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ABSTRACT 
BERNARD LUSCANS: La Représentation des Objets dans le Nouveau Nouveau Roman 
(Under the direction of Dr. Dominique Fisher) 
 
Le Nouveau Nouveau Roman, comme un genre, est non seulement une notion récente, 
mais il manque aussi d’une définition unanimement reconnue.  Les textes critiques sur le 
Nouveau Nouveau Roman ont souvent pour but d’illustrer la notion de Postmodernisme.  Il nous 
est apparu qu’il manquait une étude approfondie des textes du Nouveau Nouveau Roman.  Nous 
avons choisi cinq auteurs contemporains en particulier : Jean-Philippe Toussaint, Hélène Lenoir, 
Pascal Quignard, Jean Echenoz et Marie NDiaye ; ainsi que Claude Simon, qui sera considéré 
comme une transition entre le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman. 
Cette étude débute avec le changement de la voix dans la narration juste après la seconde 
Guerre Mondiale.  La voix de l’auteur s’est réduite à une expérience personnelle, et a perdu son 
ambition universaliste.  L’évolution de la description dans la narration contemporaine coïncide 
avec les nouvelles préoccupations de la philosophie du milieu du 20e siècle.  Nous le 
constaterons en comparant les travaux de Walter Benjamin, Jean-Paul Sartre, Albert Camus, 
Roland Barthes, Michel Foucault et Jean-François Lyotard.  Depuis les années 70, la 
représentation des objets apparaît comme un nouvel enjeu.  En France, cet enjeu a suivi une 
approche différente du Postmodernisme américain.  Nous l’illustrerons, entre autres, avec les 
travaux d’Erich Auerbach, Pierre Brunel, Ginette Michaux et Linda Hutcheon.  Cette nouvelle 
perception de notre environnement a aussi apporté un nouveau regard sur la littérature.  
L’avènement du Nouveau Nouveau Roman nous est apparu comme le signe d’une position plus 
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ouverte et moins radicale sur le rôle tenu par la représentation des objets dans la narration.  Nous 
analyserons la fonction critique de la représentation des objets dans le récit contemporain. 
La représentation des objets redéfinit la narration et la place des personnages dans le récit 
contemporain.  Avec la représentation des objets, la littérature contemporaine reconsidère 
également son expérience avec le quotidien.  Cette réécriture est douloureuse, et dévoile le 
profond malaise de l’individu dans une société qui le dépersonnalise et tend à le placer au même 
rang que les objets de consommation courante. 
 v 
 
 
 
 
 
 
TABLE OF CONTENTS 
 
 
Chapter 
I. LA DESCRIPTION CONTEMPORAINE: POURQUOI ETUDIER  
 L’OBJET DANS LA LITTERATURE CONTEMPORAINE ......................................1 
La Naissance du style moderne....................................................................................3 
Le Nouveau Nouveau Roman ou la critique de l’énonciation .....................................13 
Statut de l’objet dans le récit contemporain................................................................20 
Rappel historique: Nouvelle philosophie et Nouveau Roman .....................................24 
Le Nouveau Roman: « Valoriser la structure »...........................................................28 
Le Nouveau Nouveau Roman: La Querelle................................................................34 
Le Nouveau Nouveau Roman ressuscité de ses cendres .............................................38 
Claude Simon: Une Transition...................................................................................41 
Une Période de changement: Moderne et "nouveau Moderne" ...................................43 
La Critique de la forme..............................................................................................46 
Collusion du langage et des objets .............................................................................49 
La Représentation contemporaine: « Tout est relatif ! » .............................................56 
Libération de l’objet ..................................................................................................62 
Vers un objet-roi........................................................................................................66 
Nouveau Nouveau Roman et Postmodernité ..............................................................69 
II. CONTINUIT ET MODIFICATION : EVOLUTION DE L’OBJET : 
 DU NOUVEAU ROMAN AU NOUVEAU NOUVEAU ROMAN ...........................76 
 vi 
 
L’Illusion littérale: Similitudes et ambiguïtés.............................................................78 
Une Mimesis volontairement partielle........................................................................85 
Contester le réalisme..................................................................................................89 
Les Points de vue: un kaléidoscope............................................................................91 
Une Description contemporaine.................................................................................95 
Les Temps de la narration..........................................................................................97 
L’Objet contemporain: un nouveau pacte.................................................................116 
Conclusion: L’Objet comme figure de discours .......................................................137 
III. UN ROMAN PSEUDO REALISTE:  
 L’OBJET SOURCE D’UNE RUPTURE ...................................................................73 
Le Roman avec contexte..........................................................................................143 
L’Objet faussement réaliste .....................................................................................160 
L’Objet et l’expérience: la transition de Claude Simon ............................................175 
L’Expérience et le Minimalisme ..............................................................................182 
Les Pensées des personnages ...................................................................................190 
Conclusion: L’Objet et sa représentation..................................................................199 
IV. L’OBJET ET LA NARRATION:  
 LES NOUVEAUX MARQUEURS DU RECIT.......................................................206 
Les Voix narratives..................................................................................................203 
Un Récit fragmenté..................................................................................................215 
Un Jeu de construction.............................................................................................229 
Une Multiplication des récits ...................................................................................247 
Conclusion: Les Objets et la polyphonie ..................................................................268 
V. CONCLUSION FINALE: UN NOUVEAU REGARD: 
 L’OBJET METAREPRESENTE .............................................................................141 
 vii 
 
Le Désenchantement des objets ...............................................................................272 
La Distance des objets .............................................................................................277 
Les Objets métaphoriques........................................................................................290 
Naissance d’une autocritique ...................................................................................307 
Une Illusion référentielle critique.............................................................................310 
Ironie et Nouveau Nouveau Roman .........................................................................316 
Le Discours critique des objets ................................................................................325 
Conclusion finale: Références et parodie .................................................................344 
 REFERENCES..............................................................................................................347 
 
 viii 
 
 
 
 
 
 
ACKNOWLEDGEMENTS 
 Je remercie tout particulièrement Dr. Dominique Fisher pour son aide et son soutien, 
ainsi que les mots d’encouragement de Dr. Martine Antle.  Je suis également gré à Dr. Jean-
Jacques Thomas de m’avoir suggéré de développer davantage mon étude diachronique sur 
l’origine du Nouveau Nouveau Roman. 
 ix 
 
DEDICATIONS 
 Je voudrais dédier cette thèse à mon père et ma mère qui ont, pas à pas, suivi mes progrès 
en silence, et parfois avec grand souci.  Qu’ils en soient remerciés ! 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
CHAPITRE 1 
LA DESCRIPTION CONTEMPORAINE: POURQUOI ÉTUDIER L’OBJET DANS LA 
LITTÉRATURE CONTEMPORAINE 
 
Cette étude tente de comprendre le rôle tenu par la description d’objet dans les 
récits du Nouveau Nouveau Roman.  Le genre du Nouveau Nouveau Roman couvre les 
auteurs qui sont apparus en France à partir des années 70.  Ils sont considérés comme les 
héritiers du minimalisme du Nouveau Roman.  Les théoriciens du Nouveau Roman les 
ont signalés pour la première fois lors du colloque de Cerisy-la-Salle de 1971 ; l’essai 
critique de Lucien Dällenbach, Le Récit spéculaire paru en 1977, mentionne également ce 
nouveau genre dans sa conclusion.  La description est l’une des distinctions majeures 
entre le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman.  La description dans le récit du 
Nouveau Roman a été l’occasion de nombreuses études critiques.  Cette étude souhaite 
apporter une contribution à la place occupée par l’objet dans celle du Nouveau Nouveau 
Roman.  La description des objets sera analysée selon deux perspectives : son rôle dans la 
description et son influence sur le récit.  Dans l’introduction, nous proposons une 
approche diachronique où nous faisons une étude historique du passage du Nouveau 
Roman au Nouveau Nouveau Roman.  Ensuite, nous développerons le débat d’idées qui a 
prévalu durant les années 70 ; à partir desquels nous tâcherons de définir le 
postmodernisme français.  Dans le premier chapitre, nous examinerons comment la 
représentation des objets dans le Nouveau Nouveau Roman a évolué vis-à-vis des 
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théories du Nouveau Roman.  Dans le deuxième chapitre, nous exposerons l’influence 
grandissante du personnage dans la narration du Nouveau Nouveau Roman, et ses 
conséquences sur le récit.  Dans le troisième chapitre, nous établirons en détail comment 
la représentation des objets dans le Nouveau Nouveau Roman est une vision critique de la 
société contemporaine.  En conclusion, nous établirons les nouvelles directions prises par 
le Nouveau Nouveau Roman tant dans la représentation des objets que dans la narration.  
Nous pensons que la problématique de la représentation des objets est un des éléments 
décisifs qui a contribué à une nouvelle forme de narration dans la littérature française 
contemporaine. 
Avant de considérer l’objet lui-même, il faudrait discerner les enjeux de la 
représentation dans le roman contemporain.  Nous ne perdrons pas de vue également que 
l’objet a été un participant actif dans les discussions critiques et philosophiques du 20e 
siècle.  Afin de percevoir avec le plus de clarté possible cette question, nous tenterons 
dans un premier temps de situer l’objet dans la description des romans contemporains, et 
ensuite dans le Nouveau Nouveau Roman.  Il serait également intéressant de définir le 
Nouveau Nouveau Roman par rapport au Nouveau Roman.  Pour cela, nous nous 
appuierons sur un corpus de textes qui représentent à la fois un nouvel emploi de l’objet 
dans la narration et un nouveau regard sur la société. 
Le choix des textes s’est surtout imposé pour leur style proche du Nouveau 
Roman.  Ces textes sont en majorité publiés aux Éditions de Minuit qui ont été 
historiquement la maison d’édition du Nouveau Roman.  Nous proposons d’étudier Le 
Tramway de Claude Simon, Autoportrait (à l’étranger) de Jean-Philippe Toussaint, Le 
Magot de Momm d’Hélène Lenoir, Terrasse à Rome de Pascal Quignard, Les Grandes 
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Blondes de Jean Echenoz et Rosie Carpe de Marie NDiaye.  L’ensemble de ces romans 
représente une masse homogène, et également une diversité car ces romans éclairent sur 
les spécificités stylistiques du Nouveau Nouveau Roman1.  Ces romans ont aussi la 
particularité d’établir leur récit selon trois grands axes : le caractère sensible de 
l’environnement, la mise en valeur de l’expérience personnelle, et en arrière plan une 
critique socioculturelle.  Ces trois vues tournent autour de l’objet et de la vie quotidienne.  
Cet environnement est très proche du quotidien : il s’agit des lieux d’habitation avec leur 
mobilier, des objets personnels et de ce que l’on trouve dans les lieux publics. 
Nous analyserons les textes selon la présence des objets dans les récits du 
Nouveau Nouveau Roman.  Ce point est, on le verra, à l’origine de la crise qui a conduit 
à l’émergence du Nouveau Nouveau Roman avec la réintroduction de la référence dans 
un texte littéraire.  La question de la description a été au centre du débat d’idées du 20e 
siècle.  L’emploi de l’objet est une des conséquences de cette réflexion qui a révolutionné 
la littérature et la philosophie du milieu du 20e siècle. 
 
 
La Naissance du style moderne 
 
 La description est un élément récurrent de la littérature occidentale.  Lorsque l’on 
examine l’histoire des idées, la description est souvent à l’origine d’une controverse.  
Une des controverses de l’époque moderne a été le besoin de différencier la réalité de la 
fiction.  Très tôt, l’Occident saisit les enjeux de la relation entre la représentation et la 
                                                
1 Exception faite de Simon qui figure ici à titre d’élément de transition, ce que nous commentons plus loin 
dans la conclusion du chapitre « Rappel historique ». 
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réalité : la description correspond au besoin d’établir un inventaire.  Le véritable but de ce 
dénombrement est d’établir un contrôle sur le monde.  Les références historiques ne 
doivent pas être nécessairement authentiques, et la présence d’objets dans un récit n’est 
pas toujours réaliste1.  Parfois l’archéologie aide les critiques à discerner le réel de la 
fiction.  L’Iliade et l’Odyssée a été reconsidéré après la découverte de la ville antique de 
Troie.  Ce nouvel intérêt confirme l’attachement de l’Occident pour le réalisme.  Dans 
Mimesis, Erich Auerbach commence son étude sur l’histoire de la représentation en 
Occident avec un passage de l’Odyssée.  Auerbach remarque un changement important 
avec la présence grandissante de l’objet dans la narration du roman moderne.  Cette 
évolution perdure jusqu’au milieu du 20e siècle.  Alain Robbe-Grillet remet l’objet au 
premier plan en lui donnant une place importante dans ses textes.  Il cite Gustave Flaubert 
et annonce dans Pour un nouveau roman qu’il associe ses principes avec ceux des 
écrivains qui, comme Flaubert, ont révolutionné le roman moderne.  Nous proposons de 
montrer que cette filiation n’est pas aussi évidente qu’il y paraît.  Il nous a paru 
intéressant aussi de clarifier la question de la référence dans la littérature moderne qui se 
trouve être plus ancienne que la période du Nouveau Roman, et que l’utilisation 
grandissante de références et d’objets dans la narration à partir du milieu du 19e siècle va 
amener la crise du Nouveau Roman. 
                                                
1 Dans Poétique de de la prose, Tzvetan Todorov rappelle que dans son Art poétique, Homère explique le 
vraisemblable selon la catharsis : c’est-à-dire la nécessité de convaincre une audience théâtrale, « l’opinion 
publique »(94) dit Todorov, et non pas—comme le notait déjà Pierre de Corneille dans les Suppléments à 
ses œuvres complètes—d’obéir à un genre. Todorov commente qu’« il y a autant de vraisemblable que de 
genre »(94). L’idée de faire des scènes dites "réalistes" est contemporaine. Todorov rappelle que « de nos 
jours,  . . .  le vraisemblable est le masque dont s’affublent les lois du texte, et que nous sommes censé 
prendre pour une relation avec la réalité »(94). C’est sous cette définition que j’utiliserai le sens de 
vraisemblable. 
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Dans son essai Mimesis, Auerbach considère Gustave Flaubert comme une 
exception dans la culture du 19e siècle :  « he [Flaubert] believes that the truth of the 
phenomenal world is also revealed in linguistic expression. »(486)  Auerbach situe 
Flaubert comme le premier véritable auteur réaliste : « In Flaubert realism becomes 
impartial, impersonal, and objective. »(482)  Flaubert s’impose comme un moderne parce 
qu’il a été le premier à créer un récit libéré des archétypes romantiques et des 
conventions du réalisme balzacien.  Flaubert est le premier écrivain qui a tâché de décrire 
la réalité et non pas — comme on le verra selon Foucault — de faire un commentaire sur 
elle.  Flaubert n’a pas simplement souhaité reproduire une réalité, il a aussi voulu offrir 
un point de vue détaché : 
Flaubert wanted to transform reality through style; transform it so that it would 
appear as God sees it, so that the divine order—insofar as it concerns the fragment 
of reality treated in a particular work—would perforce be incarnated in the 
author’s style. (357) 
La précision et la concision du style assurent, pour Flaubert, un discours juste.  
L’ambition de Flaubert a été dirigée selon deux objectifs : l’anticonformisme et le style.  
Celui-ci espérait atteindre une forme de vérité — la vision impartiale de Dieu sur sa 
création — et cela au moyen du style.  Cette tentative fait de Flaubert un auteur à la 
jonction du classicisme et du modernisme : il croit à la fois à la possibilité d’une 
transcendance et au moyen de rendre la réalité avec objectivité.  Dans son essai Pour un 
nouveau roman, au chapitre "Une Voie pour le roman futur", Robbe-Grillet s’explique 
clairement sur cette question : « L’objectivité au sens courant du terme—impersonnalité 
totale du regard—est trop évidemment une chimère. »(18)  Robbe-Grillet est 
indiscutablement plus lucide des limites de la transcendance que ne l’était Flaubert.  
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L’attachement de Robbe-Grillet1 pour Flaubert se situe donc au niveau de la 
problématique du style, car le réalisme de Flaubert est en opposition avec les visées du 
Nouveau Roman.  Au sujet d’un réalisme clinique, Robbe-Grillet réfute cette objectivité 
quand il s’explique contre les attaques faites au Nouveau Roman.  À la critique « le 
Nouveau Roman vise la parfaite objectivité »(116), Robbe-Grillet répond : « C’est Dieu 
seul qui peut prétendre être objectif. »(118)  Huit ans après la citation d’Auerbach, 
Robbe-Grillet utilise justement cette figure divine pour affirmer l’impossibilité d’être 
objectif.  Les années 50-60 voient déjà l’apparition de textes critiques qui mettent en 
doute la possibilité d’établir une vision clinique en poésie2.  À la suite de Flaubert, 
Mallarmé n’a pas non plus atteint son but initial d’écrire une « œuvre absolue »3.  Dans 
Figures I, Gérard Genette note que Robbe-Grillet a été tenté malgré tout de procéder 
selon cette objectivité.  Genette mentionne la volonté de Robbe-Grillet4, dans un premier 
temps, d’atteindre une certaine objectivité.  Malgré les avancées faites par la philosophie 
contemporaine avec le structuralisme, Robbe-Grillet n’est pas parvenu, selon Genette, à 
concrétiser ce style absolu : 
                                                
1 Au chapitre "A quoi servent les théories", Robbe-Grillet écrit : « Flaubert écrivait le nouveau roman de 
1860 »(10) 
2 Dans Le Parti pris des choses, Saint-John Perse propose une vision autre, une sorte de métarécit des 
objets. Dans un entretien, Julien Gracq reconnaît l’échec d’un roman purement poétique. 
3 Dans Discours, figure, Lyotard donne une définition de cette œuvre absolue en citant une lettre de 
Mallarmé à Verlaine : « Produire l’œuvre absolue, une parole qui se tienne en dehors du temps et de 
l’espace comme en dehors de la relation de l’auteur et du lecteur ; intemporel, inétendu, incommunicable et 
incréé, « le texte parlant de lui-même et sans voix d’auteur » parce que l’esprit qui s’y exprime est « placé 
au-delà des circonstances ». Ce lieu sans lieu et cet instant sans temps sont le hasard aboli. Un discours 
posé sur cette surface et « vacante et supérieure », comme il est dit à la fin du Coup de dés, on ne doit plus 
rien à la circonstance sensible, sociale, affective, il a rompu toute connexion avec son autre et la chose n’est 
plus du tout présente en lui, comme un parasite inconscient. C’est à ce prix que le discours pourra produire 
ce que Mallarmé nomme la « notion essentielle », le véritable objet poétique. »(62-3) 
4 Dans Figures I, Genette mentionne une déclaration de Robbe-Grillet parue dans le magazine Arts en mars 
1953 : « « Les Gommes est un roman descriptif et scientifique. » »(71) 
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Cette apparente volte-face pourrait bien n’être qu’une retraite : le « réalisme » de 
ses romans se révélant à la longue insoutenable sur le plan de l’objectivité, 
Robbe-Grillet aurait décroché de cette position trop avancée pour se replier sur 
une seconde ligne plus facile à défendre : celle du réalisme subjectif. (73) 
Selon Genette, Robbe-Grillet a cru pouvoir associer au style minimaliste un récit objectif.  
Cette affirmation montre un aspect peu évident chez Robbe-Grillet qui met en lumière sa 
tentation de suivre la quête de Flaubert pour un roman objectif.  À défaut du réalisme 
flaubertien, Genette reconnaît au moins que la démarche de Robbe-Grillet s’apparente à 
celle de Flaubert.  Il cite une réflexion de Roland Barthes sur Robbe-Grillet : 
« . . .  Les objets de Robbe-Grillet engagent véritablement l’anecdote elle-même 
et les personnages qu’elle rassemble dans une sorte de silence de la 
signification. »(Essais Critiques, 200) Bien que le style descriptif de Flaubert, si 
profondément substantiel, pétri de matérialité rayonnante, soit aussi éloigné que 
possible de celui de Robbe-Grillet, ces remarques peuvent atteindre certains 
aspects de son œuvre. (240) 
Grâce à ce récit descriptif, Flaubert s’est détaché plus aisément du discours omniscient de 
Stendhal ou Balzac.  Flaubert a privilégié le mot juste plutôt que la description contrastée 
des romantiques.  Dans Mimesis, Auerbach explique ce changement par la volonté de 
Flaubert d’établir une description impartiale de tous les sujets de fiction : 
There are no high and low subjects; the universe is a work of art produced without 
any taking of sides, the realistic artist must imitate the procedures of God’ eyes, 
both the serious and the comic, both dignity and vulgarity (487) 
Auerbach explique que Flaubert a tenté de montrer que l’on peut parler d’un sujet bas ou 
commun avec un style haut ou élevé.  Il est certain que Flaubert a placé le texte au niveau 
d’une forme d’art en mettant au second plan l’interprétation sociologique et en 
combattant également les convenances.  Le Nouveau Roman a été sensible à ce regard 
critique et, en un sens, les considérations de Flaubert se trouve être aussi celles du 
Nouveau Roman.  En créant le Nouveau Roman, Robbe-Grillet et Jean Ricardou ont 
éliminé l’engagement social de l’écrivain pour privilégier celui du seul texte.  En 
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proscrivant le rôle politique de l’écrivain, ils ont exclu toutes références sociales de leurs 
récits.  Pourtant, comme l’a remarqué Simon, Flaubert représente une forme 
d’engagement qui sans le dire explicitement critique son temps et sa société.  Dans 
Claude Simon, Dällenbach présente une lettre de Simon qui cite une lettre de Flaubert.  
Dans celle-ci, Simon regrette que ce dernier n’ait pas été plus audacieux1.  Pour Auerbach 
dans Mimesis, l’engagement social de Flaubert se perçoit dans les portraits de ses 
personnages, dans leurs attitudes vis-à-vis de la vie : « But what the world would really 
be, the world of "intelligent", Flaubert never tells us; in his book the world consists of 
pure stupidity »(489)  C’est certainement ce qui rend Flaubert si moderne, son projet 
philosophique n’est pas sous la forme d’une théorie ou d’une interprétation, mais il doit 
être lu entre les lignes.  C’est encore une fois une caractéristique que le Nouveau Roman 
apprécie chez Flaubert. 
Auerbach fait la distinction entre l’aspect mélodramatique des textes 
préromantiques et le traitement sérieux de la réalité par Stendhal et Balzac ; tout en 
notant que l’influence du drame est encore présente chez Hugo, Stendhal et Balzac.  Au 
contraire dans Madame Bovary, Bouvard et Pécuchet et son Dictionnaire des idées 
reçues, Flaubert a largement critiqué le vague à l’âme romantique.  Chez Flaubert, 
l’influence mélodramatique—ou anthropomorphique comme l’explique Robbe-Grillet—
va disparaître, ce qu’Auerbach appelle « objective seriousness ».  Auerbach définit ainsi 
le regard critique de Flaubert : 
                                                
1 « Pour finir, ces lignes de Flaubert pour le moins assez éblouissantes : " . . .  Chaque jour il recevra le 
soleil du con rouge de sa bien-aimée et le bonheur resplendira sur lui comme le soleil sur la merde."  
Comme dit Réa, comment un type capable d’écrire comme ça a pu écrire une connerie à la Gustave Moreau 
comme Salambo (sic) ??? »(168-9) 
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Objective seriousness, which seeks to penetrate to the depths of the passions and 
entanglements of human life, but without itself becoming moved, or at least 
without itself becoming moved, or at least without betraying that it is moved 
(490) 
C’est aussi pour Auerbach la particularité du réalisme moderne : l’effacement de la voix 
du narrateur et de ces commentaires sur le récit.  On remarque que cette définition 
pourrait s’appliquer au Nouveau Roman.  Mais encore une fois, l’engagement social de 
Flaubert pose un problème.  Émile Zola va confirmer cette tendance en poussant ce 
détachement plus avant.  Parlant des récits de Zola, Auerbach conclue : « It’s almost like 
a procès-verbal; despite the sensory immediacy it achieves, there is a certain dryness, 
excessive clarity, almost inhumanity in it. »(510)  Auerbach conclut que le style de Zola 
est l’aboutissement d’un style de plus en plus épuré.  Auerbach place également Zola 
parmi les auteurs dont l’engagement social a permis d’achever ce que Balzac entreprenait 
de faire ; comprendre son époque : « he [Zola] is one of the very few authors of the 
century who created their work out of a great problems of the age. »(512)  Auerbach 
considère même que Zola a réussi là où Balzac avait seulement rêvé : « all this [Zola’s 
work] was meant in the highest degree seriously and morally »(510)  Clairement, Zola est 
perçu comme ayant achevé deux des visées de ses contemporains : la peinture sociale du 
projet balzacien et le dépouillement du style flaubertien. 
Auerbach montre clairement que Flaubert a eu deux visées : l’une réaliste et 
l’autre esthétique.  Le Nouveau Roman doit à Flaubert l’idée que le texte prévaut sur le 
récit1.  L’approche stylistique d’Auerbach permet de saisir l’évolution des modes de 
                                                
1 Les proses poétiques de Flaubert, comme Salammbô, La Tentation de saint Antoine et Hérodias dans 
Trois Contes, confirment cette mise en avant du texte. 
 10 
 
représentation1 de la mimesis au cours du 19e siècle.  Elle montre deux grands courants : 
la fiction mélodramatique et le réalisme procès-verbal, « objective seriousness ».  Le récit 
réaliste de Flaubert à Zola a introduit des sujets communs et une nouvelle forme de 
narration.  Cette nouvelle narration a tenté de se débarrasser du romantisme.  Pour cela, le 
réalisme procès-verbal a été une exonération pour ne pas reprendre le style compliqué du 
romantisme et éviter ses stéréotypes.  Les vues des premiers réalistes modernes étaient 
motivées principalement par un type de narration.  Auerbach montre que cette 
préoccupation s’effectue en parallèle avec la présence croissante du quotidien dans les 
fictions du 19e siècle.  Auerbach témoigne de cette tendance avec les frères Goncourt qui 
s’attachent à une peinture réaliste mais qui, malgré tout, favorisent toujours 
l’interprétation sur le récit2.  En choisissant des sujets du quotidien, Flaubert, Zola et les 
frères Goncourt ont constitué l’avènement de la narration moderne.  En introduisant 
davantage de sujets ordinaires dans la littérature, ces auteurs se sont éloignés du 
mélodrame romantique.  Flaubert, Zola et les frères Goncourt font partie des auteurs 
désenchantés du romantisme3.  Avec eux, la narration va s’imposer sur le récit et la voix 
du narrateur omniscient va progressivement disparaître.  En quelque sorte, ce que le 
Nouveau Roman condamne — l’illusion référentielle du réalisme — est à l’origine de la 
narration moderne des années 50.  Le réalisme, tel que le prohibe le Nouveau Roman, est 
                                                
1 Nous le verrons plus tard au chapitre « Naissance du Nouveau Roman », une approche thématique, tel que 
celle de Pierre Brunel dans son essai Glissements du roman français au XXe siècle, conclut en faveur d’une 
difference de genre, le roman proustien et le roman gidien; ce qui n’explique ni le dépouillement du style ni 
la disparition progressive du narrateur omniscient. 
2 « The thing that drew the Goncourts in the subject matter of Germaine Lacerteux was something quite 
different [than serious artistic representation]. It was the sensory fascination of the ugly, the repulsive, and 
the morbid. »(Mimesis 499) 
3 Les travaux de Paul Bénichou dans Le Désenchantement et Theodor Wiesengrund Adorno dans Théorie 
esthétique montrent la rupture épistémologique importante qui résulte de l’après-romantisme. 
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une pratique plus ancienne : celle de la fiction mélodramatique.  Pour Auerbach, le 
véritable enjeu du modernisme est la querelle contre le romantisme, et celle-ci commence 
avec Zola.  Ce point de vue montre que la question de la mimesis n’a pas été 
distinctement définie par le Nouveau Roman.  La question reste d’actualité, et nous allons 
voir que les philosophes et les écrivains contemporains tentent à leur tour de définir plus 
clairement le rapport qui existe entre le langage et sa représentation. 
La description dans le roman contemporain s’est considérablement modifiée 
depuis les années 50.  La représentation connaît une révolution dans tous les domaines.  
L’image est revue sous un angle plus expérimental.  On joue avec elles beaucoup plus 
qu’avant les années 50 : par exemple, le Surréalisme est maintenant devenu littéralement 
commun au cinéma, dans les vidéos de chanteurs populaires, et même dans la publicité.  
L’aspect plastique de la représentation n’est plus le seul centre d’intérêt.  Les critiques 
s'attachent davantage à comprendre comment la représentation engendre un objet qui 
n’est pas nécessairement le référant même.  L’objet moderne n’est plus seulement une 
esthétique, il est porteur d’un message plus complexe.  Cette complexité a conduit les 
critiques à analyser la représentation iconographique selon ses influences sur la société.  
Roland Barthes a écrit Mythologies, Raymond Queneau a lancé l’Oulipo à partir de 
Bâtons, Chiffres et Lettres, et Claude Lévi-Strauss le structuralisme avec Le Cru et le 
cuit.  Il faudrait aussi citer l’immense travail de Jacques Derrida sur les préjugés de la 
culture occidentale dans la langue et les symboles.  En philosophie, les penseurs 
contemporains ont pris un peu d’avance par rapport aux romanciers sur ce débat d’idées.  
Depuis la Phénoménologie d’Husserl, la nature de la référence est essentielle.  Dès 1945, 
Maurice Merleau-Ponty tente de ramener le débat sur l’expérience personnelle : la 
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référence directe.  La littérature contemporaine va également bénéficier de l’évolution de 
la nouvelle condition de la description. 
Si Claude Simon s’est distancié du Nouveau Roman, c’est justement afin de 
privilégier l’introduction de référents réels dans ses fictions — son œuvre elle-même est 
un ensemble d’intertextes1.   En introduisant ses propres textes ou ceux d’autrui, Simon a 
montré qu’une référence socioculturelle pouvait être détournée au point d’effacer 
l’original au profit d’une réinterprétation.  Les théoriciens du Nouveau Roman n’ont pas 
reconnu cette tentative chez Simon.  Durant le colloque de Cerisy-la-Salle de 1971, 
Nouveau Roman : hier et aujourd’hui, Anthony Pugh reprend Simon qui vient d’affirmer 
ne pas représenter un référent réel dans ses textes.  Pugh lui rappelle l’existence bien 
réelle des cartes postales qu’il décrit dans Histoire.  Simon doit se défendre aussitôt : 
« Oui, existantes. Mais je ne les représente pas, c’est autre chose. Ce que j’écris n’a qu’un 
rapport extrêmement ténu avec le "modèle". »(107)  Le Nouveau Roman a simplement 
rejeté l’emploi de référence réelle parce qu’elles bornaient la narration dans « l’illusion 
littérale », pour citer Ricardou.  Les théoriciens du Nouveau Roman jugent qu’une 
référence socioculturelle ne peut engendrer qu’une interprétation bourgeoise du monde.  
Le Nouveau Roman a également jugé que la référence socioculturelle ne devrait 
apparaître que dans des textes sociologiques2.  Par souci de tabula rasa, les théoriciens du 
                                                
1 Les papiers personnels et militaires d’un général du premier Empire dans Les Géorgiques, sa propre 
expérience de la guerre de 1939-40 dans La Route des Flandres, des références à De Catalogna de George 
Orwell dans Le Palace, des traductions latines dans La Bataille de Pharsale, et des cartes postales de sa 
famille dans Histoire. 
2 Le Structuralisme aura peut-être convaincu les théoriciens du Nouveau Roman de la vanité ou du manque 
de validités scientifiques des romans balzaciens ou Naturalistes. Durant le colloque « Nouveau Roman : 
Hier et Aujourd’hui » de Cerisy-la-Salle de 1971, cette question a été soulevée, et Simon propose cette 
réponse : « Le contexte socio-politique qui nous entoure ne peut être exposé de façon sérieuse que par des 
enquêtes basées sur des statistiques, de longues études, et donnant lieu à des ouvrages de réflexions sur des 
problèmes, ouvrages de sociologie ou d’économie politique. »(Nouveau Roman Hier Aujourd’hui 413) 
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Nouveau Roman ont abandonné les questions politiques ou philosophiques telles que les 
concevaient Jean-Paul Sartre et André Malraux. 
 
 
Le Nouveau Nouveau Roman ou la critique de l’énonciation 
 
Le Nouveau Roman est conscient que les romans, existentialistes ou 
journalistiques, ne sont plus concevables.  Ceux-ci considéraient la psychologie, la 
chronologie et la causalité comme des systèmes narratifs au service d’une pensée 
politique dominante.  Le Nouveau Roman tente de se libérer des idées anciennes qu’ils 
considèrent comme une vision bourgeoise.  Au contraire, le Nouveau Nouveau Roman 
juge préférable de se pencher davantage sur la question de sa légitimité.  À partir des 
années 80, les auteurs contemporains ont choisi une position de compromis.  Ils 
n’éprouvent plus le besoin de maintenir la position radicale des théoriciens du Nouveau 
Roman.  Leur nouvelle préoccupation n’est pas de questionner la validité de la narration 
balzacienne mais sa pertinence.  En ce sens, ils correspondent mieux à la démarche des 
philosophes contemporaines qui ne condamnent pas les idées de la philosophie moderne 
mais tentent de les revisiter selon une nouvelle démarche linguistique.  Cette réforme des 
idées a commencé avec l’apparition d’un regard critique sur le langage.  Depuis 
Ferdinand de Saussure, les linguistes ont constaté que le langage est un outil arbitraire.  
Par voie de conséquence, le discours s’est trouvé définitivement désacralisé.  Un des 
premiers effets de ce réajustement concerne la question de la transcendance.  Dans son 
essai Le Différend, Jean-François Lyotard tente d’expliquer le déclin des discours 
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universalistes : « Le titre du livre suggère (par la valeur générique de l’article) qu’une 
règle universelle de jugement entre des genres hétérogènes fait défaut en général. »(9)  
Lyotard rappelle également deux acquis de la pensée moderne.  Le premier considère 
qu’un référent existe seulement dans la phrase : « le référent, réel ou non, est présenté 
dans l’univers d’une phrase, donc situé par rapport à un sens. »(70).  Le second soutient 
que notre compréhension du monde n’existe qu’à travers des textes : « la pensée, la 
connaissance, l’éthique, la politique, l’histoire, l’être, selon le cas, sont en jeu dans 
l’enchaînement d’une phrase sur une phrase. »(11)  À la suite de Barthes et Foucault—
nous le verrons dans le chapitre « Collusion du langage et des objets »—Lyotard constate 
bien une vélléité dans la pensée humaniste qui a, au contraire, cru à la possibilité d’établir 
un langage capable de rapporter avec justesse notre expérience, ce que Lyotard appelle 
« le genre du discours académique (la maîtrise) »(11).  La fonction de cette phrase 
académique est d’éviter le doute : le but étant de légitimer une interprétation.  Lyotard 
explique que la philosophie classique a établi un système dont le seul but a été d’éviter 
l’ambiguïté du sens : 
Il est alors facile à l’adversaire de réfuter celui qui affirme la réalité d’un référent 
en l’enfermant dans le dilemne . . . . Ce dilemne est celui qui frappe les 
philosophies de la monstration. Elles s’y soustraient généralement en recourant au 
témoignage d’un tiers infaillible (70) 
Le philosophe classique recherche un système parfait, « un tiers infaillible », qu’il 
souhaite indépendant et capable de limiter—voire idéalement d’annuler—la dissimilitude 
entre les faits décrits et le discours, ce qu’il nomme le « "je-ici-maintenant" 1 ».  Il le 
définit comme « un repérage par des systèmes indépendants »(68).  Chaque mot-clef 
                                                
1 « L’ostentation doit être débarrassée des déictiques et présenter le référent (le cas) dans des systèmes 
indépendants du « je-ici-maintenant », de sorte que le destinataire puisse rejeter l’ostentation grâce aux 
repérages que fournissent ces systèmes. »(Différend 68) 
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représente un fondement impartial : « Les noms transforment maintenant en date, ici en 
lieu, je, tu, il, en Jean, Pierre, Louis. . . . Ils présentent leurs référents, dates, lieux, êtres 
humains, comme des données. »(66).  Lyotard constate que cette question du « "je-ici-
maintenant" » se trouve également chez Gérard Genette dont il cite les textes critiques1.  
Genette analyse le roman balzacien comme un système qui a tenté d’objectiver la fiction.  
Pour cela, la narration balzacienne utilise la diégèse2.  Celle-ci décrit les actions en les 
situant clairement dans le temps et dans l’espace.  La difficulté survient si on veut 
associer ce sens littéral—aussi objectif soit-il—avec son référent réel.  Durant l’époque 
moderne, Lyotard montre qu’une gêne est née lorsqu’il a fallu combler la différence 
d’interprétation entre le référent réel et celui de la phrase : « Or un déictique ne garantit 
pas à lui seul la validité de ce qu’il désigne. . . . Le déictique n’a aucune portée hors de la 
phrase actuelle. »(76)  Lors du colloque de Cerisy-la-Salle de 1974, Claude Simon: 
analyse, théorie, Simon se défendait de copier la réalité selon ce même principe : 
Je ne vois pas comment une description pourrait conduire à une appropriation ou 
à la possession de l’objet, puisque nous savons tous d’une part que l’objet écrit (et 
non pas décrit) est le fait de mots et que, d’autre part, la description est le résultat 
d’une sélection dont les éléments sont ensuite organisés en fonction d’impératifs 
et de nécessités de syntaxe, de musique et de composition (411) 
                                                
1 « Les règles à respecter pour cette description [l’expérience réelle] sont celles de la logique spéculative 
(Notice Hegel) et aussi celles d’une poétique romanesque (observant certaines règles qui déterminent la 
personne et le mode de narratifs) (Genette, 1972 : 183-184 ; 251-252). »(Différend 76) 
2 Il y a une confusion entre le mot "diégèse" en français et celui de diégésis issu du grec.  Nous utilisons sa 
valeur historique—ou diachronique—pour diégèse définit par Genette dans Figures III : « dans l’usage 
courant, la diégèse est l’univers spatio-temporel désigné par le récit . . . . dans notre terminologie, en ce 
sens général, diégétique = ce qui se rapporte ou appartient à l’histoire » (280).  Dans Nouveau Discours du 
Récit, Genette rappelle le sens différent de "diégésis" entre le français et le grec : « Diégésis, c’est le récit 
pur (sans dialogue) opposé à la mimesis de la représentation dramatique, et à tout ce qui, par le dialogue, 
s’en insinue dans le récit, ainsi devenu impur, c’est-à-dire mixte. Diégésis, donc, n’a rien à voir avec 
diégèse ; ou, si l’on préfère, diégèse (et je n’y suis pour rien) n’est nullement la traduction française du grec 
diégésis »(13). 
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Le Nouveau Roman se défend lui aussi de vouloir utiliser la référence à des fins de « je-
ici-maintenant ».  En ce sens, le Nouveau Roman suit une attitude plus conforme à la 
philosophie contemporaine en ce qui concerne la question de la mimesis en littérature.  
Comme nous le verrons, le Nouveau Roman n’a pas clairement défini ce qu’ils 
condamnent comme « illusion référentielle ».  Comme le conclue Lyotard dans Le 
Différend, le « je-ici-maintenant » ne concerne pas la littérature.  La question du noumène 
kantien ou du référent n’est pas une préoccupation pour la littérature : 
Mais cette description [littéraire] n’a pas de valeur philosophique parce qu’elle 
n’interroge pas ses présupposés (le je ou le soi, les règles de la logique 
spéculative).  Or ceux-ci ne sont pas nécessaires à l’assertion qu’un référent est 
réel.(76) 
Ce point est très important, car il montre que la littéraire n’a pas d’intérêt à se préoccuper, 
comme le philosophe, du rapport entre la perception d’un phénomène et son référent.  Le 
Nouveau Roman n’a pas bénéficié du regard critique de la philosophie contemporaine sur 
la question du « je-ici-maintenant ».  Ce ne sera que plus tard que le Nouveau Nouveau 
Roman reconnaîtra que la littéraire contemporaine est dégagée de cette contrainte.  Parce 
qu’elle souhaitait définir le monde, la philosophie classique a eu besoin d’un système 
autonome qui permettait de passer clairement du référent à son interprétation.  Malgré 
tout, Lyotard démontre que cela n’est pas possible : 
Le nom n’étant pas par lui-même un désignateur de réalité (il faut pour cela que 
lui soient associés un sens et un référent ostensible), l’inflation de sens qui 
peuvent lui être attachés n’est pas bornée par les propriétés « réelles » de son 
référent. (78) 
Parce que « l’inflation de sens » n’est pas un problème pour une fiction, la littérature 
contemporaine va pouvoir jouer avec ce référent littéral.  Les années 80 font face à deux 
grandes réformes de l’herméneutique.  La première est la quasi-impossibilité d’établir un 
système de penser objectif ; la seconde est la libération du sens de son référent.  La 
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philosophie contemporaine reconnaît enfin que croire qu’ils—le référent et sa 
perception—auraient pu avoir un lien objectif avait été une chimère.  Dès lors la question 
de la représentation devient une non-question pour un auteur contemporain.  Dans son 
essai A Poetic of Postmodernism, Linda Hutcheon rappelle que dans Introduction à la 
poétique Tristan Todorov conclue que le propre de la fiction est justement d’échapper à la 
mimesis : 
Literature is not a discourse that can or must be false . . . . it is a discourse that, 
precisely, cannot be subjected to the test of truth; it is neither true nor false, to 
raise this question has no meaning: this is what defines its very status as “fiction”. 
(109) 
La référence socioculturelle du Nouveau Nouveau Roman correspond à l’idée de la 
philosophie contemporaine que : « On ne peut pas déterminer a priori quels sens 
conviennent à un référent réel. »(Différend 77)  Cette idée n’est pas ancienne, Nietzsche 
l’avait distinctement expliqué dans Vérité et mensonge au sens extra-moral.  Il est vain 
de chercher une correspondance, pour reprendre Baudelaire, entre le langage et des 
symboles : 
. . .  car entre deux sphères absolument distinctes comme le sujet et l’objet, il n’y 
a aucun lien de causalité, aucune exactitude, aucune expression possibles, mais 
tout au plus un rapport esthétique, c’est-à-dire à mon sens une transposition 
approximative, une traduction balbutiante dans une langue tout à fait étrangère 
(Œuvres philosophiques complètes 285) 
Nietzsche déclare l’impossibilité de « la perception juste » sur trois points : la causalité, 
l’exactitude, et l’expression.  Nietzsche se place selon le point de vue du philosophe, pour 
qui l’approximation est inacceptable.  Nietzsche constate qu’il n’existe pas un « tiers 
infaillible » entre l’objet et son sens.  La mimesis ou la représentation fidèle du réel est 
une tâche irréalisable.  Pour Nietzsche, nous avons perdu l’essence originale de la langue, 
ce qu’il désigne par « une langue tout à fait étrangère ».  Dans son essai Figura, Erich 
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Auerbach constate une première évolution de la représentation dès le passage de la 
culture grecque à celle romaine.  Les Romains ont hellénisé1 — en introduisant un sens 
purement abstrait — les concepts grecs, pour lesquels le partage entre idées et matières 
avait été clair : « En philosophie et en rhétorique, le travail réalisé sur la langue 
platonicienne et aristotélicienne avait permis d’assigner un champ spécifique à chacun de 
ces termes. »(12)  Auerbach étend cette hellénisation à la culture chrétienne qui a 
développé davantage de figures de rhétorique.  L’époque moderne a finalement remis en 
question ces figures de rhétoriques.  On l’a vu, Nietzsche avait également mis en garde 
contre la présentation classique de la vérité.  « La causalité, l’exactitude, et l’expression » 
dénoncés par Nietzsche sont également trois points que le Nouveau Roman juge comme 
une représentation fictive dans un récit.  Le roman contemporain ne cherche pas de 
référents réels ; il les emploie dans une fonction purement sémantique.  Dans Le 
Différend, Lyotard dit clairement que le langage est une question de dialectique : « Les 
noms ne sont pas les réalités auxquels ils réfèrent »(78).  Dans son essai Le Livre des 
passages, Benjamin ne s’est pas, contrairement à Nietzsche, attardé sur la question du 
rapport entre la mimesis et la réalité.  Il est vain de la condamner car l’historicité de la 
langue est une fausse route.  Il montre la vanité d’Heidegger qui tente de réconcilier la 
mimesis avec le langage : « Heidegger cherche en vain à sauver l’histoire pour la 
phénoménologie, abstraitement, avec la notion d’"historialité". »(479)  Benjamin réfute la 
tentative d’Heidegger d’analyser l’histoire de la langue en vue de retrouver une langue 
originelle.  Dans Origine du drame baroque allemand, Benjamin considère plus 
raisonnable de reconnaître le caractère immanent de la perception plutôt qu’une 
                                                
1 « Les orateurs romains avaient cultivé une technique raffinée pour exprimer ou insinuer quelque chose 
sans vraiment le dire. »(Figura 27) 
 19 
 
perception originelle : « Dans l’origine on n’a pas en vue le devenir de ce qui est né, mais 
bien de ce qui est en train de naître dans le devenir et le déclin. »(226)  Le Nouveau 
Roman va considérer le récit de la même manière ; celui-ci est en cours de réalisation, on 
ne peut pas en connaître ni son origine ni son avenir.  Dans A Poetic of Postmodernism, 
Hutcheon constate le même emploi de la référence socioculturelle dans le roman 
contemporain : 
. . . . postmodernist fiction, however, also refuses to allow the referent to take on 
any original, founding, controlling function . . . . The facts of history, as portrayed 
in historiographic metafiction, are overtly discursive. (149) 
Hutcheon considère plus particulièrement les romans qui utilisent des références 
socioculturelles.  Elle définit l’usage de la référence dans les romans contemporains 
comme un travail sémantique : « Postmodern fiction neither brackets nor denies the 
referent ; it works to problematize the entire activity of reference. »(152).  Comme l’a 
constaté Lyotard, le roman contemporain ne s’intéresse pas à copier la réalité.  Celui-ci 
ne cherche pas à objectiver le réel ; celui-ci s’intéresse plutôt à son énonciation. 
En déplaçant la question de la mimesis sur celle du discours lui-même, le roman 
contemporain s’interroge sur la valeur de la représentation : « [it] . . . . . suggests no 
privileged access to reality. The real exists (and existed), but our understanding of it is 
always conditioned by discourses, by our different ways of talking about it. »(157)  La 
description ne se perçoit plus selon un angle réaliste mais selon un type de narration.  
Ginette Michaud constate le même phénomène dans la littérature contemporaine dans son 
article « Récits postmodernes ? ».  La description dans le Nouveau Nouveau Roman ne 
sépare pas nettement le réel de la fiction : 
Le fait demeure que le lecteur ne peut que rester perplexe devant ces images 
hybrides, médusé par elles, ne sachant plus quelles significations — réalistes? 
symboliques? oniriques? — leur conférer? (85) 
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L’objet ne représente plus une réalité mais révèle une forme de littérarité.  Le lecteur 
contemporain est devenu familier avec les figures de style, mais la description d’objet 
sans une visée réaliste reste encore une terra incognita dans les études critiques du 
Nouveau Nouveau Roman. 
 
 
Statut de l’objet dans le récit contemporain 
 
Dans Le Grain de la voix, Pierre Fisson a recueilli les propos de Roland Barthes 
sous le titre « Est-ce que les choses signifient quelques choses ? ».  Après avoir débattu 
des critiques communément faites au Nouveau Roman1, Barthes expose ce qui fait la 
spécificité ou la pertinence de ce genre et s’interroge sur le sens de l’objet dans le 
Nouveau Roman : 
On se récrie : mais pourquoi l’objet ? Il faut faire un effort. L’objet, l’homme l’a 
toujours pourvu de sens, mais en revanche il n’a jamais servi de matériel littéraire. 
Les objets ne comptaient pas dans les romans. (16) 
Il faut attendre l’essai Mimesis d’Erich Auerbach pour considérer la représentation des 
objets comme faisant partie de la critique littéraire.  Cette négligence n’est pas un hasard, 
elle vient aussi du fait de certains écrivains.  Dans une lettre, Marcel Proust mentionne 
avec satisfaction qu’aucun de ses personnages n’est en contact direct avec un objet du 
quotidien.  Encore négligé, cet essai a pourtant le mérite de montrer la première étude 
stylistique sur la question de la représentation en littérature.  Un autre grand intérêt de cet 
essai est d’offrir une vision diachronique de l’évolution de la description dans la 
                                                
1 « [le NR] s’est réfugié loin du réel »(15), « recherchant une certaine technicité, il a abandonné ses 
responsabilités. »(15), « les œuvres [du NR] ne sont pas engagés »(Grain de la voix 16) 
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littérature occidentale.  Tout comme Auerbach, Barthes note dans Nouveaux Essais 
critiques que l’implication des objets dans le récit débute réellement au 19ième : « Il faut 
attendre Balzac pour que le roman ne soit plus seulement l’espace de purs rapports 
humains, mais aussi de matières et d’usages appelés à jouer leur partie dans l’histoire des 
passions. »(89)  Ensuite, il cite les objets qui caractérisent l’avarice de Grandet.  Plus loin 
encore, Barthes insiste sur ce laissé-pour-compte de l’objet dans la littérature française : 
« L’objet, bien au contraire, humainement, est une chose très ambiguë ; on a vu que 
pendant longtemps notre littérature ne l’a pas reconnu ».(93)  Sur quelle base définir la 
représentation de l’objet contemporain dans la critique littéraire ? 
Par commodité, nous choisissons la définition de l’objet donnée par Alain Robbe-
Grillet dans Pour un nouveau roman : 
Et, si l’on prend objet au sens général (objet, dit le dictionnaire : tout ce qui 
affecte les sens), il est normal qu’il n’y ait que des objets dans mes livres : ce sont 
aussi bien, dans ma vie, les meubles de ma chambre, les paroles que j’entends, ou 
la femme que j’aime, un geste de cette femme, etc1.(147-8) 
Par objet, on entendra ce que Robbe-Grillet appelle lui-même les « choses »(148). 
Mimesis d’Auerbach montre que la représentation du monde a changé avec le 18e 
siècle.    Il détaille un long processus qui a nécessité un siècle — de Hugo à Zola — pour 
aboutir.  Auerbach présente cette évolution comme l’émancipation de la description 
réaliste vis-à-vis de la narration.  Le récit réaliste va mettre en doute la suprématie de 
l’énonciation d’un narrateur omniscient.  La raison du siècle des Lumières est de moins 
en moins perçue comme un système crédible.  La remise en question des conventions 
narratives commence par une attaque contre une représentation de la mimesis établie 
                                                
1 On n’inclura pas les paroles (seulement les bruits au sens de la manifestation sonore d’un objet) et les 
personnages uniquement s’ils sont décrits par leurs apparences extérieures, ni « le souvenir »(Pour un 
Nouveau Roman 148), ni « le projet »(148), et ni « toute forme d’imagination ».(148) 
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selon des conventions.  C’est le cas du Nouveau Roman contre la littérature bourgeoise, 
mais l’histoire de la littérature française montre de nombreux exemples de critiques, tels 
que Rabelais contre les épopées moyenâgeuses, Diderot contre le roman picaresque ou 
Flaubert contre le romantisme.  Dans sa préface de Cromwell, le mélange du sérieux et du 
grotesque que propose Victor Hugo est une première tentative d’échapper aux modèles 
classiques de la bienséance1.  Flaubert innovera davantage parce qu’il s’intéressera en 
particulier à la forme. Theodor Wiesengrund Adorno et Jürgen Habermas parlent d’une 
première vague de modernes qui débute avec le 18e siècle, laquelle aboutira à une 
seconde qu’ils nomment la postmodernité2.  Il existe bien une interrogation à partir du 
romantisme sur comment formuler une représentation : Sarraute et Robbe-Grillet se 
déclareront les continuateurs de cette réflexion.  Il faut toutefois nuancer leurs actions : le 
Nouveau Roman s’oppose avec succès aux premiers modernes, mais échoue d’un point 
de vue épistémologique. 
Comme nous le montrerons, les années 80 voient apparaître des critiques sur les 
moyens d’interpréter le monde.  Cette réflexion commence avec la philosophie de 
l’après-première Guerre Mondiale.  À partir de La Crise de l'humanité européenne et la 
philosophie d’Edmund Husserl, la philosophie contemporaine éprouve une gêne vis-à-vis 
du langage : rendre compte fidèlement d’un événement.  Le marxisme a commencé par 
montrer combien le langage est contrôlé par les règles sociales de la classe dominante.  
                                                
1 On a mentionné les Suppléments de Corneille qui relatent la querelle des Anciens et des Modernes. Mais 
au 18e siècle, Voltaire et Diderot vont également tenter de changer les conventions de la tragédie ; même si 
le drame bourgeois de Diderot n’a pas été un succès. En littérature, la mode des lettres apocryphes (Les 
Liaisons dangereuses ou Les Lettres d’une Péruvienne) est une tentative de porter la fiction sur des sujets 
plus proches du quotidien. 
2 La critique française est partagée dans sa traduction de l’anglais, Postmodernism, entre postmodernisme 
ou postmodernité. Nous choisissons postmodernité pour souligner sa caractéristique de mouvement d’idées 
plutôt qu’une période dans le temps, comme le laisse entendre postmodernisme. 
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En offrant un nouveau langage, Marx a aussi montré les limites de celui-ci.  La 
philosophie découvre que, comme la littérature, son existence dépend étroitement du 
médium qu’elle utilise1.  Pour un philosophe moderne, la simple opération de décrire un 
objet soulève des obstacles que la Phénoménologie d’Husserl tâche de résoudre.  La 
question de la représentation d’un concept ou même d’un objet évoque la difficulté d’un 
narrateur à saisir son propre environnement.  Alors que l’objet romantique est un discours 
parce qu’il engendre une interprétation, l’objet dans le Nouveau Roman exprime une 
incompréhension du monde.  L’objet quotidien n’est plus une révélation, il représente la 
situation paradoxale d’être à la fois proche de nous et pourtant inaccessible à notre 
entendement.  Cette dichotomie ne se retrouve pas seulement à travers la représentation 
du monde, mais aussi à travers le langage dans le récit contemporain.  Dans son essai A 
Poetic of Postmodernism, Hutcheon associe cette pensée philosophique avec une 
nouvelle prise de conscience chez les intellectuels du milieu du 20e siècle : 
For Lyotard, language does not articulate the meaning of the world; it constantly 
excludes what it tries to grasp. This self-contradicting situation is reminiscent of 
the general postmodernist paradox of a discourse which uses and ironically 
abuses, asserts and denies the convention within which it operates. (150) 
Une des particularités du roman contemporain est d’avoir renoncé à produire un texte qui 
ait une ambition universaliste.  Cet aspect n’est pas apparent dans les textes critiques du 
Nouveau Roman.  Celui-ci blâme uniquement le roman classique pour avoir créé une 
illusion référentielle.  La critique des théoriciens du Nouveau Roman est ambiguë car elle 
n’explique pas si cette nouvelle forme de roman — qu’ils sont en train d’établir — a pour 
ambition de définir « un tiers infaillible » ou un médium objectif.  Si oui, est-ce que le 
                                                
1 Dans leur essai L’Absolu littéraire, les fragments de l’Athenaeum, Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc 
Nancy montrent qu’à l’orée du 19e siècle les frères Schlegel s’opposaient à la critique de la raison pure de 
Kant afin de revenir à l’esprit philosophique de Liebnitz. Ils promulguent le retour à un langage 
philosophique plus poétique que rationnel, en particulier par l’usage de « jeu d’esprit » ou Wit en allemand. 
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Nouveau Roman est une ultime tentative vers la transcendance ?  Le Nouveau Roman 
questionne la représentation du roman classique, mais il ne donne pas sa position vis-à-
vis du « livre absolu » flaubertien.  Le Nouveau Nouveau Roman ne cache pas qu’il a 
abandonné toute ambition.  Comme nous le montrerons à travers la critique d’Hutcheon, 
le Nouveau Nouveau Roman préfère une approche expérimentale plutôt que la révolution 
du Nouveau Roman.  Dans le sarcasme barthien1, le Nouveau Nouveau Roman est enfin 
libre de toute contrainte ontologique. 
 
 
Rappel historique: Nouvelle philosophie et Nouveau Roman 
 
La contestation littéraire des années 50 correspond à un mouvement critique qui, 
selon, remonterait jusqu’au Romantisme ou serait issu d’une rupture après la seconde 
Guerre Mondiale.  Dans une étude sur le (Post)modernisme en Europe centrale, Maria 
Delaperrière a recueilli le propos de différents universitaires polonais qui optent pour un 
large mouvement.  Selon Michel Masłowski qui reprend lui-même les vues de Stefan 
Morawski, ce mouvement aurait eu pour but de dénoncer le fardeau du siècle des 
Lumières et cela jusqu’au vingtième siècle.  Masłowski rappelle aussi que cette thèse 
n’est pas très populaire en France ((Post)modernisme en Europe centrale, 184).  Pour ne 
citer qu’une des résistances à cette thèse, Pierre Brunel de la Sorbonne milite pour la 
thèse d’une rupture après la seconde Guerre Mondiale.  Il le nomme « glissement » dans 
son essai Glissements du roman français au XXe siècle.  Brunel crée également une 
                                                
1 « Je réclame de vivre pleinement la contradiction de mon temps, qui peut faire d’un sarcasme la condition 
de la vérité. »(Mythologie 10) 
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dichotomie, mais elle aurait pour seule origine la littérature française : entre les 
proustiens et les gidiens.  Les uns gardent la tradition familiale de Balzac, les autres sont 
sous « une singulière fascination »(37) pour l’usage de la mise en abyme dans les Faux-
Monnayeurs d’André Gide.  Pour Brunel, les jeux textuels du Nouveau Roman sont un 
glissement de genre venu de la mise en abyme gidienne.  Selon les partisans du 
Postmodernisme dans le recueil de Delapierre, Claude Karnoouh propose au contraire 
une longue liste d’intellectuels européens dont les seuls propos avaient été de démanteler 
le siècle des Lumières et le Romantisme.  Selon Karnoouh, Kant — un des premiers 
critiques du siècle des Lumières — aura dénoncé le mauvais usage de la Raison et son 
manque d’autocritique, Nietzsche aura mis fin au dogme religieux, et enfin Marx aura 
rejeté la croyance en une Histoire de la fatalité.  Ce mouvement intellectuel aurait ramené 
le débat intellectuel de la transcendance à une échelle plus humaine.  Dans 
(Post)modernisme en Europe centrale, Karnoouh résume ce changement comme « les 
hommes n’ont plus besoin des limites instaurées par la transcendance. »(190).  Le roman 
classique a été jugé par certains auteurs d’après-guerre comme le porte-parole de cette 
transcendance. 
Que l’on accepte la postmodernité comme une réaction au modernisme—né du 
siècle des Lumières selon les philosophes postmodernes—ou que l’on oppose proustien 
et gidien, le point essentiel est que les critiques reconnaissent l’existence d’une division 
majeure dans l’histoire française des genres : les sympathisants à la tradition classique et 
ceux qui la rejettent.  Les auteurs contemporains — dans lesquels Brunel place André 
Gide — ont assimilé le roman balzacien au dogme classique de la Raison dominante.  À 
partir des années 50, un mouvement s’est opposé à tous ceux que la Raison du Siècle des 
 26 
 
Lumières avait engendré, et en premier lieu ce roman du milieu du 19e siècle.  Dans The 
Nouveau Roman, Celia Britton constate qu’il y a bien une volonté des théoriciens du 
Nouveau Roman de remettre en question cette tradition.  Sartre est le premier qui juste 
après la guerre a dénoncé le caractère bourgeois de la littérature du 19e siècle.  Sartre 
s’appuie sur la philosophie contemporaine de Merleau-Ponty qui a confirmé que notre 
conception de la réalité se fait à travers un texte, et non directement par la réalité : « il y 
a, Merleau-Ponty l’a bien montré dans la Phénoménologie de la perception, de qualité ou 
de sensation si dépouillées qu’elles ne soient pénétrées de signification. »(Qu’est-ce Que 
La Littérature, 12)  Qu’est-ce que la littérature ? et le Nouveau Roman naissent avec la 
même visée : montrer le danger de s’approprier les problèmes sociaux de la société en se 
revendiquant détenteur d’une valeur morale.  Dans Pour un nouveau roman, au chapitre 
« Sur quelques notions périmées », Robbe-Grillet reconnaît lui-même cette avancée dans 
la critique : « Sartre avait vu le danger de cette littérature moralisatrice, avait prêché pour 
une littérature morale, qui prétendait seulement éveiller des consciences politiques de 
notre société, mais qui aurait échappé à l’esprit de propagande en rétablissant le lecteur 
dans sa liberté. »(46)  Robbe-Grillet rejette également la tentative sartrienne qu’il juge 
trop proche du réalisme socialiste revendiqué par le pouvoir soviétique.  Toujours dans 
cette partie consacrée à « L’Engagement », Robbe-Grillet conclut un peu vite : 
« l’expérience a montré que c’était là encore une utopie »(46).  Dès 1948, Sartre avait 
déjà condamné le réalisme socialiste créé par le pouvoir stalinien1.  De son côté, dans la 
revue Esprit, Sartre aura pour les nouveaux romanciers de la sympathie ou au moins des 
doutes raisonnables : « Lorsque Nathalie Sarraute nous expliquait que cette réalité était à 
                                                
1 « La politique du communisme stalinien est incompatible avec l’exercice honnête du métier 
littéraire »(Qu’est-ce que la littérature 307-8) 
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découvrir, je me sentais, encore une fois, en plein accord avec elle; mais il m’a semblé 
qu’elle risquait d’être comprise en un sens idéaliste quand elle a parlé de la "créer" »(81-
2) 1.  Sartre est surtout inquiet que les nouveaux romanciers s’éloignent trop de la réalité.  
Ce désaccord restera mineur jusqu'à la parution d’un article du Monde à l’occasion de la 
sortie des Mots en 1964.  Sartre considère que le Nouveau Roman évolue vers une 
littérature de caste : « Croyez-vous que je puisse lire Robbe-Grillet dans un pays sous-
développé ? Il ne se sent pas mutilé. Je le tiens pour un bon écrivain, mais il s’adresse à la 
bourgeoisie confortable. »(3)2  Ce reproche mêlé d’un compliment révèle toute 
l’ambiguïté des rapports entre Sartre et le Nouveau Roman.  Robbe-Grillet ne cessera pas 
pourtant de dire tout le bien qu’il pense de Sartre.  Bien plus tard en 1986, il reconnaît le 
soutien original de Sartre pour le Nouveau Roman dans une communication, « Sartre et le 
nouveau roman », publiée dans Etudes sartrienne II-III : « Je ne connais pas d’écrivain 
qui ait une aussi grande générosité que Sartre »(75)  Pourtant, l’article de Sartre soulèvera 
l’indignation de quelques auteurs du Nouveau Roman.  Claude Simon et Yves Berger 
répondront à leur tour avec un article dans L’Express d’une façon provocante avec le titre 
« Nous ne sommes pas des traîtres ».  Sartre finira par répondre avec un autre article paru 
dans Le Monde où il place Robbe-Grillet au même niveau que Kafka.  Comme le 
conclura Celia Britton dans The Nouveau Roman, cet incident n’ira pas au-delà : « these 
[interchanges between Sartre and the Nouveau roman] became gradually clouded by, and 
bogged down in, rather narrow, sterile and often acrimonious polemic. »(22) 
 
                                                
1 « Conférence Internationale de Léningrad ». Esprit, July 1964. 
2 « Jean-Paul Sartre s’explique sur Les Mots ». Le Monde, 18 avril 1964, 3. 
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Le Nouveau Roman: « Valoriser la structure » 
 
Dans son essai La Récriture : formes, enjeux, valeurs autour du Nouveau Roman, 
Anne-Claire Gignoux propose deux points de référence pour le Nouveau Roman.  Dans 
un premier temps, elle rappelle que pour le Nouveau Roman la période couvrant les 
années 50 à 70 est considérée comme « sa grande époque »(11).  Le deuxième point 
concerne surtout la question de la légitimité des affiliations au genre du Nouveau Roman.  
Gignoux soulève la question de l’autodétermination proposée par Jean Ricardou lors du 
colloque de Cerisy-la-Salle de 1971.  Elle conteste la pertinence de la liste (celle des 
participants) établie par ce dernier, en soulignant l’absence d’auteurs majeurs tels que 
Marguerite Duras et Samuel Beckett.  Elle rappelle que Ricardou les aurait exclus en 
raison de leur seule absence.  Plus troublant encore, Gignoux note qu’Alain Robbe-Grillet 
considérait malgré tout Duras comme un nouveau romancier « au sens large »(10).  
Comme si cette ambiguïté ne suffisait pas, Ricardou lui-même cite la remarque de 
Robbe-Grillet dans son essai Le Nouveau Roman.  Dans le supplément de 1985 de son 
essai Le Nouveau Roman, au chapitre « Les Raisons de l’ensemble », dans la partie « Le 
trouble », Ricardou cite Duras comme un exemple d’écrivain intégré à la société 
bourgeoise, « soutenue, non sans complaisance  le gros des institutions culturelles »(241), 
ce que Ricardou appelle encore « l’aplomb d’auteur »(240) : 
Ainsi l’auteur, Marguerite Duras par exemple, si, du moins, l’on porte foi aux 
dires d’Alain Robbe-Grillet : « Marguerite Duras est quelqu’un 
d’extraordinairement personnel ; obsédée par sa personnalité. » Celui-là, 
l’ensemble, il le refuse purement et simplement : « Elle ne supporte pas d’être 
mélangée à quoi que ce soit ». (241) 
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Avec une certaine mansuétude pour lui-même, Ricardou avait de bonne raison de ne pas 
inclure Duras dans sa liste.  On note la précaution oratoire de Ricardou qui allègue à 
Robbe-Grillet ce jugement.  Gignoux ne tente pas de réécrire l’histoire littéraire du 
Nouveau Roman, mais insiste sur la nécessité d’en cerner le style plutôt que de s’attarder 
sur une étude diachronique.  Gignoux constate que les études théoriques ne manquent 
pas, néanmoins les études purement textuelles font défauts. 
Il ne manque pas d’études critiques sur le Nouveau Roman, jusqu’aux intéressés 
eux-mêmes : Alain Robbe-Grillet a écrit Pour un nouveau roman, Nathalie Sarraute 
L’Ère du Soupçon, et Jean Ricardou Le Nouveau Roman.  Dés 1961, Robbe-Grillet se 
place dans l’histoire des idées sous l’influence d’un changement profond né au sein de la 
littérature contemporaine1. Robbe-Grillet ne souhaite pas seulement fournir une légitimité 
au Nouveau Roman, il a le désir de l’inscrire dans l’histoire des idées.  En littérature, les 
intellectuels français des années 50 tentent de redéfinir la modernité.  Les auteurs du 
Nouveau Roman s’interrogent sur les acquis du dix-neuvième siècle : Robbe-Grillet ne 
reconnaît plus l’omniscience du narrateur ou du personnage.  Il considère ce principe, et 
celui des genres, comme des mystifications2.  Dans Pour un nouveau roman, au contraire, 
il veut donner plus de liberté aux auteurs, ce qu’il appelle « une subjectivité totale »(148).  
                                                
1 « Le Nouveau Roman ne fait que poursuivre une évolution constante du genre romanesque . . . . Et, 
depuis, l’évolution n’a cessé de s’accentuer : Flaubert, Dostoïevsky, Proust, Kafka, Joyce, Faulkner, 
Beckett… Loin de faire table rase du passé, c’est sur ces noms de nos prédécesseurs que nous nous sommes 
le plus aisément mis d’accord »(Pour un nouveau roman 146). 
2 Dans Pour un nouveau roman, Robbe-Grillet dénonce comment les principes positivistes ont influencé la 
littérature classique : « Notre monde, aujourd’hui, . . . . a renoncé à la toute-puissance de la personne, . . . . 
Le culte exclusif de « l’humain » a fait place à une prise de conscience plus vaste, moins 
anthropocentriste. »( 33) ; « Bien raconter, c’est donc faire ressembler ce que l’on décrit aux schémas 
préfabriqués dont les gens ont l’habitude, c’est-à-dire à l’idée toute faite qu’ils ont de la réalité. »(35) ; « Le 
crime, c’est d’affirmer qu’il existe quelque chose, dans le monde, qui n’est pas l’homme, qui ne lui adresse 
aucun signe, qui n’a rien de commun avec lui. »(58) ; « Et [l’] absence de signification, l’homme 
d’aujourd’hui (ou de demain…) ne l’éprouve plus comme un manque, ni comme un déchirement. »(66) 
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De son côté dans L’Ère du Soupçon, Sarraute rejette l’analyse psychologique des 
personnages, qu’elle juge comme une sorte de pathologie : « ce besoin continuel d’établir 
un contact »(50).  En analysant un personnage, on prend le risque de reproduire des 
clichés, c’est-à-dire que l’on crée et perpétue « des "types" littéraires »(52).  Ricardou 
analyse le Nouveau Roman selon deux aspects : historique et stylistique.  Dans son 
introduction, Ricardou rappelle l’importance jouée par les Éditions de Minuit1 dans le 
développement du Nouveau Roman, au point que la critique parle d’une école de Minuit.  
Il établit ensuite un catalogue stylistique du Nouveau Roman.  Dans Le Nouveau Roman, 
Ricardou met l’accent sur la forme du récit : celui-ci est en procès, comme en train de 
s’écrire.  Le récit doit être conscient de créer une illusion, ce que Ricardou appelle 
« l’illusion littérale »(42-3), au sens où le récit échappe à l’illusion référentielle.  Dans 
l’esprit de Robbe-Grillet, le Nouveau Roman veut avant tout contester les poncifs.  Il a 
proposé d’écrire un nouveau dictionnaire des idées reçues à la manière de Gustave 
Flaubert.  Robbe-Grillet rappelle les faits durant le colloque de Cerisy-la-Salle de 1971 : 
L’un des premiers projets du Nouveau Roman, lorsqu’il était un groupe, avait été 
de constituer un dictionnaire. Il y a eu peut-être une douzaine de réunions, chez 
Jérôme Lindon, avec plusieurs des personnes ici présentes et en plus Jean 
Pouillon, Barthes, Marthes Robert, et bien d’autres.  . . . .  En somme, la seule 
existence réelle du Nouveau Roman a été ce dictionnaire, qui a été une des 
grandes entreprises des Éditions de Minuit, qui nous a occupés pendant des mois 
et a été un échec total… (247) 
La rencontre de Ricardou et Robbe-Grillet va changer les buts du Nouveau Roman.  À 
partir de là, Robbe-Grillet développe également une stylistique très voisine de celle de 
Ricardou : tous deux privilégient la forme du récit sur le contenu.  Avec l’arrivée de 
                                                
1 À partir de 1948, Jérôme Lindon dirige les Éditions de Minuit. Sous son impulsion, Minuit publie des 
auteurs innovateurs : Bataille, Blanchot, Klossowski, etc. Plus tard, Minuit publiera ceux qui seront les 
chefs de fil du Nouveau Roman : M. Butor, S. Beckett, A. Robbe-Grillet, N. Sarraute, C. Simon, R. Pinget, 
C. Ollier et C. Mauriac. 
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Ricardou, le Nouveau Roman va s’inscrire dans la continuité logique de la critique 
moderne.  Il tâche avant tout de montrer que le Nouveau Roman s’inscrit dans la 
littérature moderne1.  Le Nouveau Roman des années 50 se définit comme un mouvement 
littéraire issu de la lignée des auteurs qui depuis Flaubert auront remis en question le 
roman balzacien.  À partir des années 60, son ambition grandit et il envisage de redéfinir 
la littérarité dans son ensemble. 
La spécificité du Nouveau Roman est de s’attacher particulièrement à la forme.  
Celle-ci se veut libérer des contraintes réalismes.  Nous le verrons plus tard, cette 
révocation soulève une question épistémologique : qu’est-ce que le réalisme en 
littérature ?  Le premier constat est que le travail rigoureux de Ricardou s’est davantage 
intéressé à créer un nouveau genre.  Grignoux le constate lorsqu’elle note la volonté de 
Ricardou de cerner dans le temps le Nouveau Roman et d’en établir les membres 
fondateurs.  Ricardou veut dater ou donner une origine au mouvement, afin de pouvoir 
classer, en somme, les auteurs pré-Nouveau Roman et ceux du Nouveau Roman.  
Ricardou commence par exclure les formes de récits comme les genres : sans avoir 
clairement défini le concept de réalisme par exemple.  Dans son essai Le Nouveau 
Roman,  Ricardou parle d’illusion référentielle ; il cite comme exemple une « pomme 
peinte par Cézanne »(40), mais cette pomme est comme l’« effet de l’agencement pictural 
en référence à telle pomme, dite réelle ou imaginaire. »(40)  Il ne définit que 
                                                
1 Dans Pour un nouveau roman, Robbe-Grillet la définit en 6 constats : « le Nouveau Roman n’est pas une 
théorie, c’est une recherche. . . . c’est au contraire dans la lutte contre des lois trop rigides que nous nous 
sommes rencontrés. »(144) ; « Le Nouveau Roman ne s’intéresse qu’à l’homme et à sa place dans le 
monde. . . . Même si l’on y trouve beaucoup d’objets, . . . . il y a toujours et d’abord le regard qui les 
voit »(147) ; « Le Nouveau Roman ne vise qu’à une subjectivité totale »(148) ; « Le Nouveau Roman 
s’adresse à tous les hommes de bonne foi . . . . qui ne cherchent pas à coller dessus une grille 
d’interprétation périmée, qui n’est plus bonne déjà depuis près de cinquante ans. »(150) ; « Le Nouveau 
Roman ne propose pas de signification toute faite. »(151) ; « Le seul engagement possible pour l’écrivain, 
c’est la littérature. »(152) 
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l’interprétation en mentionnant une « certaine hallucination »(43) ou « l’euphorie du 
récit »(43).  Toujours dans Le Nouveau Roman à la partie « La fiction », une deuxième 
fois, Ricardou répète la dichotomie, « réel ou imaginaire », mais il ne remet pas en cause 
la nature de la référence : il ne distingue pas le « réel » de l’« imaginaire ».  Entend-t-il 
par là le référent lui-même ou bien sa valeur socioculturelle ?  Des types de narrations 
sont également condamnés : intrusion de l’auteur dans le récit, le récit à la première 
personne.  L’intérêt théorique de l’illusion littérale du Nouveau Roman a été de soulever 
la question de la différence entre l’énonciation et l’énoncé.  Le Nouveau Roman a tenté 
d’exclure du récit tout énoncé issu d’un narrateur/auteur.  Ce mouvement critique, qui 
valorise un récit privé des marqueurs narratifs traditionnels, a débuté avec le formalisme 
russe qui à son tour a inspiré le mouvement du structuralisme1.  Dans Figures I, Genette 
rappelle que le structuralisme analyse le texte littéraire pour lui-même : « La méthode 
structuraliste se constitue comme telle au moment précis où l’on retrouve le message 
dans le code, dégagé par une analyse des structures immanentes, et non plus imposé de 
l’extérieur par des préjugés idéologiques. »(150)  Cette position a été plus exclusive que 
critique, comme le constate Genette dans ce même article « Structuralisme et critique 
littéraire » : 
. . . . le structuralisme n’est pas seulement une méthode. Il est aussi ce que Cassier 
nomme une « tendance générale de pensée », d’autres diraient plus brutalement 
une idéologie, dont le parti pris est précisément de valoriser les structures aux 
dépens des substances, et qui peut donc surestimer leur valeur explicative. (155) 
Le structuralisme met en lumière la question de la pertinence de la structure et du texte.  
Genette rappelle une première tentative radicale : « à tel point qu’on a pu, dans les 
                                                
1 « En ce sens, le structuralisme a parti liée au mouvement général de désaffection à l’égard du positivisme, 
de l’histoire « historisante » et de l’« illusion biographique » »(Figures I 156) 
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premières ardeurs du formalisme russe, définir la littérature comme un simple dialecte, et 
envisager son étude comme une annexe de la dialectologie générale. »(149)  Cette 
approche critique n’est pas sans répercussion sur les années 70 : le récit du Nouveau 
Roman va être de nouveau réduit à un simple « code ».  Le narrateur et les personnages 
perdent leur rôle déterminant dans le récit.  La tradition classique de la critique depuis 
Balzac est que l’énoncé du narrateur et celui des personnages sont un seul et même récit.  
Comme le rappelle Todorov1 dans Qu’est-ce que le structuralisme ? 2. Poétique, Percy 
Lubbock avait établi le principe selon lequel le narrateur retranscrit les pensées des 
personnages en se confondant avec ce dernier.  Dès 1968, Todorov défend l’idée d’une 
polyphonie : « Nous n’avons jamais affaire, en littérature, à des événements ou à des faits 
bruts, mais à des événements présentés d’une certaine façon. Deux visions différentes du 
même fait en font deux faits distincts. Tous les aspects d’un objet se déterminent par la 
vision qui nous en est offerte. »(57)  D’une manière significative, le Nouveau Roman a 
répondu à cette attente avec ses critiques de la narration balzacienne.  Cependant, les 
théoriciens du Nouveau Roman se sont attachés exclusivement à ne pas reproduire une 
vision bourgeoise.  En évitant les clichés du roman balzacien, le Nouveau Roman n’a pas 
non plus exploré la polyphonie du récit.  Todorov ne mentionne pas également le concept 
de polyphonie ou du dialogisme de Bakhtine, lequel ne sera publié que quelques années 
plus tard2.  Mais Todorov met en avant l’idée de la perception du texte, ce qu’il appelle la 
                                                
1 Qu’est-ce que le structuralisme ? 2. Poétique. Paris : Seuil, coll. Sciences Humaines, 1968, p.57 
2 « À la suite du livre mentionné de Lubbock, il faut citer ici — et ce n’est qu’une indication rapide — les 
ouvrages de Jean Pouillon, Temps et roman ; de Wayne Booth, Rhetoric of fiction ; de B. Uspenki, Poètica 
kompozicii ; de Gérard Genette sur le « Discours du récit ». »(Qu’est-ce que le structuralisme ? 2. Poétique 
58) 
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« vision1 »(56) ou « la connaissance subjective ou objective que nous avons des 
événements représentés »(58).  Todorov rappelle le travail critique de Sartre qui 
reprochait à Mauriac de ne pas avoir suivi le principe de Lubbock dans La Fin de la nuit.  
Pour Todorov, Sartre limite son interprétation en n’appliquant que le principe de 
Lubbock au texte de Mauriac.  Le texte littéraire n’est pas restreint à telle ou telle théorie, 
mais il est un mélange complexe.  Todorov propose plutôt de fractionner un discours 
selon ce qui est énoncé par le narrateur/auteur (principe de Lubbock) et ce qui est 
directement issu des personnages (principe de Bakhtine).  Dans son radicalisme, le 
Nouveau Roman a été, à la fois, conscient de l’importance de la vision subjective ou 
objective, mais il a aussi rejeté le principe de Lubbock et de Bakhtine.  Le Nouveau 
Roman a créé une doctrine répressive, comme le montre Gignoux : Ricardou a très tôt 
éprouvé le besoin de pratiquer une sélection.  Nous mentionnerons le dernier colloque de 
Cerisy-la-Salle organisé par Ricardou en 1974 autour de l’auteur Claude Simon, durant 
lequel les participants ont manifesté un certain malaise sur la nature restrictive du 
Nouveau Roman. 
 
 
Le Nouveau Nouveau Roman: La Querelle 
 
Le terme "Nouveau Nouveau Roman" apparaît pour la première fois lors du 
colloque de Cerisy-la-Salle de 1974.  Le nom est mentionné par Françoise Van Rossum-
                                                
1 Faute de mieux, comme le souligne Todorov dans Qu’est-ce que le structuralisme ? 2. Poétique, « (on 
gardera ses termes en attendant d’en trouver de meilleurs…) »(58), et pour éviter la confusion de 
« dialogisme » ou de « polyphonie » déjà associé aux théories de Bakhtine, nous utiliserons le mot vision. 
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Guyon qui a la charge de conclure le colloque « Claude Simon : analyse, théorie ».  Elle y 
annonce explicitement l’existence d’une seconde génération : « la prise de conscience 
d’une évolution et même d’une transformation du Nouveau Roman avec l’émergence de 
ce que l’on a désigné sous le vocable de "Nouveau Nouveau Roman" »(402).  Ce que 
souligne par là Rossum-Guyon, c’est l’émergence d’une nouvelle orientation prise par 
certains auteurs du Nouveau Roman, autant que par ces théoriciens.  Dans son essai The 
Nouveau Roman, Britton va même jusqu’à mentionner un théoricien en particulier, Jean 
Ricardou.  Ainsi, Le Nouveau Nouveau Roman débute sur un malentendu. 
Organisé par ce dernier, le colloque de 1974 se voulait innovateur au sens de 
donner au Nouveau Roman une nouvelle fondation.  L’année du premier colloque de 
1971, Nouveau Roman : hier et aujourd’hui, Ricardou avait publié un nouvel essai 
critique sur le Nouveau Roman, Pour une théorie du Nouveau Roman.  Le texte est un 
double événement : il confirme le tour radical ou littéralement textuel que va prendre la 
théorie du Nouveau Roman.  Dès 1971, il va confirmer le rapprochement de Ricardou1 
avec l’intertextualité de Julia Kristeva reprise par le groupe Tel Quel.  Ricardou avait déjà 
mentionné son souhait de créer une stylistique à partir des romans du Nouveau Roman 
comme une légitimation de ce dernier.  Dans Le Nouveau Roman, Il mentionne dans une 
note rajoutée en 1989 les travaux de la « textique »(247) qui lui offrent, dit-il, 
l’opportunité de se servir d’outils linguistiques aptes à développer son projet stylistique.  
Britton montre que le rapprochement entre le groupe Tel Quel et Ricardou est un 
mouvement réciproque.  Fondée par Philippe Sollers, un jeune écrivain bordelais venu à 
                                                
1 « C’est seulement au cours d’une étude comparative de ce qui s’écrivait du côté du Nouveau Roman et du 
côté de la revue Tel Quel, que s’est imposé à moi l’importance d’une précise mise au clair. »(Le nouveau 
roman 229) Cette étude sera publiée dans l’anthologie Pour une théorie du Nouveau Roman paru aux 
Éditions du Seuil en 1971. 
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Paris après un succès littéraire, la revue Tel Quel paraît en 1960 pour la première fois.  
Celle-ci se veut avant tout une revue littéraire qui prend un ton résolument polémique.  
Tel Quel s’intéresse aux textes littéraires et tout autant à la théorisation de ceux-ci.  Tel 
Quel donne la parole à des études critiques mais aussi à des textes littéraires.  En 
parallèle, les membres du groupe, Sollers en tête, publie des romans et des essais 
critiques. 
Dès le début, Tel Quel s’avère être plus radical que le Nouveau Roman.  On 
rappelle que Jean-Paul Sartre a eu de bons rapports avec le Nouveau Roman — il a écrit 
la préface de Portrait d’un inconnu de Nathalie Sarraute pour l’édition de 1948 — et cela 
malgré le bref épisode de 1964 que l’on a mentionné plus haut.  Tel Quel va au contraire 
tirer à boulets rouges contre Sartre, bien que ce dernier ne représente pas la tradition au 
contraire de François Mauriac ou Georges Duhamel.  Britton mentionne le numéro 28 de 
la revue où la conception du langage de Sartre est comparée comme « bourgeoise, 
obscurantiste et contre-révolutionnaire »(Tel Quel n°28 86).  Sollers annonce déjà une 
vision qui se politisera davantage dans le futur : 
Nous sommes aussi attachés que n’importe qui au "référent". Mais  . . .  dans une 
période néo-capitaliste la seule position possible consiste  . . .  à le désigner dans 
son opacité et son absence  . . .  D’où l’importance de tout travail portant sur 
l’idéologie — travail auquel Sartre s’oppose par son attitude réactionnaire (86)  
Dans Théorie d’ensemble, Sollers considère la tradition classique comme « une idéologie 
bourgeoise »(67). 
Ce qui intéresse Ricardou, c’est l’idée développée par Tel Quel que la littérarité 
prend naissance et se révèle dans le texte même.  Dans les années 60, Ricardou est 
désireux d’établir une stylistique pure dénuée de référents socioculturels.  Pour Ricardou 
et le groupe Tel Quel, toutes références littéraires ou sociales sont condamnables parce 
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qu’elles sont issues de la bourgeoisie.  Le Nouveau Roman de Ricardou est davantage une 
stylistique car il offre une liste de figures de style qui permettent de réaliser des 
transitions entre deux segments de texte — par exemple, le chapitre sur les mises en 
abyme.  Il trouvera une confirmation de ses procédés dans de ce que Tel Quel nomme une 
"production textuelle" ;  Ricardou le nomme comme un récit en train de se faire.  Au 
moment du colloque de Cerisy-la-Salle de 1974, les romans de Ricardou apparaissent 
comme ceux qui sont les plus proches de cette "production textuelle".  Malgré lui, Robbe-
Grillet va en partie se retrouver dans le camp des anciens1 qui comme Sarraute 
maintiennent les premières positions du Nouveau Roman.  Lorsque Rossum-Guyon 
mentionne les nouveaux nouveaux romanciers, elle vise surtout Ricardou et certains 
auteurs du groupe Tel Quel avec Sollers, Jean Thibaudeau et Jean-Louis Baudry. 
Cette relation est condamnée avant même d’espérer durer.  Britton note que dès 
1968, dans la préface de Théorie d’ensemble, Sollers rejette le Nouveau Roman dans son 
ensemble et conclue à la fin de son essai que la revue Tel Quel ne soutiendra plus les 
nouveaux romanciers.  Le coup de grâce viendra trois ans plus tard en novembre 1971, 
Ricardou quitte le groupe Tel Quel.  Dans The Nouveau Roman, Britton explique la 
longévité de Ricardou dans ses rapports avec le groupe Tel Quel en minimisant leur 
différend : « but the fact that he [Ricardou] managed to remain part of both groups over 
this period suggests, again, that the relations between them were not completely 
antagonistic. »(99)  Peu de temps avant le premier colloque sur le Nouveau Roman, 
Sollers clamait déjà son nouvel intérêt pour la révolution culturelle chinoise.  Dans "La 
                                                
1 Robbe-Grillet déclare dans Le Figaro littéraire :« Je ne suis pas du tout d’accord avec certains romanciers 
plus jeunes que moi qui prétendent être les descendants du nouveau roman et que je nommerai pas »(7-13 
octobre 1965, 3). 
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Déclaration de juin 71", il a jugé Ricardou comme un « formaliste » et l’a tout 
simplement remercié.  Durant le colloque de Cerisy-la-Salle « Claude Simon : analyse 
théorie », les premières observations de la théorisation radicale ou du formalisme du 
Nouveau Roman apparaissent durant les discussions.  Dans sa présentation sur Claude 
Simon titré « La Fiction mot à mot », Sylvère Lotringer fait une intervention 
importante—par le contenu et la longueur—mais qui est restée aussitôt sans réponse des 
participants.  Lotringer analyse le Nouveau Roman comme une nouvelle logique qui se 
substitue à celle ancienne, et conclut : « Il s’agit donc moins de la venue d’un ordre plus 
ordonné que d’une révolution théorique plus importante et que le Nouveau Roman 
notamment annonce. »(103)  Une partie des désaccords entre les théoriciens du Nouveau 
Roman et leurs auteurs et aussi des raisons de l’épuisement du mouvement sont dans 
l’approche nihiliste de ses propres théories.  Paradoxalement, le Nouveau Roman a 
compris le besoin de changer la perception ou la vision du récit, mais a échoué en partie à 
la dynamiser. 
 
 
Le Nouveau Nouveau Roman ressuscité de ses cendres 
 
Le Nouveau Nouveau Roman perçu par Dällenbach et reconnu par Rossum-
Gruyon n’a pas cessé pour autant.  De premiers désaccords sont également apparus au 
sein du Nouveau Roman lors du deuxième colloque de 1974.  La main mise de Ricardou 
sur les débats théoriques n’a pas plu au cercle du Nouveau Roman.  Lors de la dernière 
discussion du colloque Claude Simon : analyse, théorie, Simon se fait l’écho de ces 
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inquiétudes : « A ce propos, je crois qu’il faut rassurer ceux qui ont exprimé leurs 
craintes de voir l’écrivain risquer (c’est le terme dont on a usé) d’être influencé par la 
théorie et les théoriciens. Il n’y a là pour moi, je l’ai dit, aucun "risque", mais un fait, et, à 
mon avis hautement bénéfique. »(404)  Simon avance une position qui se veut rassurante 
d’un point de vue politique, plutôt qu’une position sur sa conception de la littérature.  
Plus loin, dans le même discours, Simon préfère passer par le truchement d’une image 
afin de confirmer ce détachement vis-à-vis de la théorisation en rappelant—comme il fera 
dans son discours de réception du prix Nobel—la nature artisanale, et dès lors, si peu 
théorisante de son travail : « Avant d’y [aux questions sur son travail d’écriture] 
répondre, je dois bien spécifier que ce que je pourrai dire découle d’une pratique 
tâtonnante et malaisée au cours de laquelle les expériences que j’ai pu acquérir sont 
essentiellement empiriques »(406).  Encore Malgré ces précautions oratoires, les 
réactions sont bel et bien dirigées contre les positions théorisantes—et extrêmes—de 
Ricardou.  Les échecs de Ricardou avec le groupe Tel Quel a peut-être donné plus de 
courage ou d’esprit de frondes aux participants du colloque.  Ceux-là même qui avait 
commencé à questionner la présence de représentation d’objet réel dans les romans de 
Simon et Robbe-Grillet.  Cette différence va s’amplifier, lors du colloque de l’université 
de New York en 1982, « Reflection on the Novel ».  En conclusion de son discours, 
Simon, déçu de l’hermétisme de Ricardou vis-à-vis de son usage des références, a 
nommé les théoriciens du Nouveau Roman comme « the pure hard-line terrorists ».  
Robbe-Grillet, aussi présent à New York, a critiqué le dogmatisme de Ricardou, lequel 
réagira avec une certaine amertume1 .  Dans Three Decades of the French New Novel qui 
                                                
1 Ricardou s’expliquera au sujet de ces attaques dans la révision de 1989 du Nouveau Roman. Il ne tentera 
pas de réfuter ou de changer sa position, il préférera commenter sur le caractère violent de ces critiques : 
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réunit les interventions du colloque de New York, Robbe-Grillet a déclaré : « [Ricardou] 
has a dogmatic mind, a normative mind, but theory is not always normative. »(190)  
Sarraute aura aussi son mot contre Ricardou, qui apparaît comme celui à l’origine de tous 
les maux : « With regard to Ricardou, I have always considered his theories, or at least 
most of them, to be untenable. »(181)  À partir du colloque de New York University, 
Britton signe la fin du Nouveau Roman, et conclue son étude The Nouveau Roman par 
ces mots : « the Nouveau Roman itself has ceased to exist. »(203)  L’influence du 
Nouveau Roman ne va pas cesser pour autant.  Comme le rappelle Britton, le prix Nobel 
de Simon, la publication de Sarraute dans la collection Pléiade, et — je le rajoute — 
l’entrée de Robbe-Grillet à l’Institut en 2006, vont asseoir la réputation du Nouveau 
Roman auprès du public et assurer sa place dans la littérature française.  Une nouvelle 
génération d’auteurs du Nouveau Roman va créer un nouvel élan1.  Le tournant décisif du 
colloque de New York University va changer la vision du Nouveau Roman parmi les 
romanciers contemporains.  Ce nouveau pas vers une littérature plus ludique des années 
                                                                                                                                            
« J’ai donc saisi l’occurrence, sur laquelle je vais dire un mot, d’une polémique à mon endroit pour émettre, 
quitte à heurter les adeptes du flou, quelques propositions strictes. L’autre, du côté des romanciers, était 
plutôt à craindre : avec l’un d’eux, elle est venue. C’est qu’innover en matière de littérature ne suffit point, 
hélas, pour être pur, sitôt, de l’exigu comportement des "gendelettres". »(13)  À la critique de son 
radicalisme, Ricardou répond avoir voulu « être pur », et à ses détracteurs, il lance un véhément 
« gendelettres ».  Dans une addition de 1985, Ricardou était déjà vindicatif contre Robbe-Grillet qu’il juge 
l’avoir trahi par opportunisme : « Ainsi, pourrait-on dire, le scraupteur, Alain Robbe-Grillet par exemple, 
si, du moins, l’on porte attention à cette acrobatie : d’une part, selon le groupe, tirer les bénéfices d’une 
effervescence d’époque, d’autre part, en tant qu’auteur, jouir des privilèges d’un statut avantageux. »(242) 
Hasard ou prémonition, Robbe-Grillet a accepté un fauteuil à l’Académie française en 2006. 
1 Dans Le Miroir qui revient, dès 1976 Robbe-Grillet souligne la nécessité pour le Nouveau Roman de 
s’adapter à une nouvelle critique : « il devient urgent de tout remettre en cause, et, replaçant les pions à leur 
points de départ, l’écriture à ses origines, l’auteur à son premier livre, de s’interroger de nouveau sur le rôle 
ambigu que jouent, dans le récit moderne, la représentation du monde et l’expression d’une personne, qui 
est à la fois un corps, une projection intentionnelle et un inconscient. »(12) Robbe-Grillet met en 
perspective la préoccupation du Nouveau Nouveau Roman : « s’interroger de nouveau sur le rôle ambigu . . 
. [de] la représentation et l’expression d’une personne ». 
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80 va véritablement engendrer un Nouveau Nouveau Roman1.  Celui-ci va bénéficier des 
apports de la philosophie contemporaine et d’un retour au plaisir du texte. 
Ce groupe de jeunes romanciers, qui se sentent proches des tentatives du premier 
Nouveau Roman, émergent véritablement après les années 80.  Contrairement aux 
tentatives de Ricardou, ils ne sont pas une école ou un groupe avec un intérêt commun.   
Ils agissent d’eux-mêmes et se reconnaissent autour d’une démarche personnelle.  
Toutefois, ils se reconnaissent dans le minimalisme du Nouveau Roman.  Ils représentent 
le résultat des interrogations soulevées par Simon lors du colloque de New York de 1982.  
Plus que la courte période2 qui est à l’origine du nom « Nouveau Nouveau Roman », il 
annonce davantage le renouveau des années 80.  Les auteurs contemporains dont cette 
étude tente de définir les vues et les principes sont ceux qui vont véritablement créer le 
Nouveau Nouveau Roman. 
 
 
Claude Simon: Une Transition 
 
À première vue, on pourrait croire qu’il y a peu de différence dans la 
représentation de l’objet entre le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman.  Leur 
emploi est pourtant distinct, même s’il reste des points communs entre les deux.  Comme 
nous l’avons remarqué, il n’est pas facile de distinguer nettement le passage du Nouveau 
Roman au Nouveau Nouveau Roman.  Il y a bien des repaires historiques (comme le 
                                                
1 Ricardou reconnaît cette nouvelle tendance, et signale son émergence dans son essai Le Nouveau Roman : 
« L’autre stade, que plusieurs, au colloque de Cerisy, ont appelé Nouveau Nouveau Roman, met en scène 
l’assemblage impossible d’un Pluriel diégétique et ouvre, de la sorte, une période subversive. »(152) 
2 Ricardou a été membre du groupe Tel Quel en 1965 et en sera exclu par Sollers en 1971. 
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colloque de Cerisy-la-Salle de 1971, l’essai de Dällenbach en 1977, et la brouille de 
Simon avec les théoriciens du Nouveau Roman en 1985), mais il n’y a pas eu de rupture 
nette entre le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman.  Pour saisir cette 
transition, il serait intéressant de suivre l’évolution d’un auteur qui puisse correspondre à 
ces deux périodes.  L’œuvre de Claude Simon possède cette qualité parce qu’il est à la 
fois un auteur reconnu du Nouveau Roman et qu’il est aussi parmi les premiers qui l’a 
remis en cause.  Simon est un des premiers auteurs à avoir fait acte de résistances vis-à-
vis des théoriciens du Nouveau Roman.  Grâce à sa longévité et aux distances qu’il a 
prises avec ses pairs, Simon joue le rôle de transition historique entre le genre du 
Nouveau Roman et du Nouveau Nouveau Roman. 
Nous utiliserons Simon comme référence parce que son œuvre a été l’objet de 
discussions lors des deux périodes qui nous intéressent.  Simon a été membre fondateur 
du Nouveau Roman et il est également à l’origine des premières interrogations sur 
l’émergence d’un Nouveau Nouveau Roman.  Toutefois, nous voudrions insister sur la 
nature transitionnelle de Simon dans cette évolution.  Nous ne considérons pas Simon 
comme un auteur du Nouveau Nouveau Roman.  Simon est resté un auteur du Nouveau 
Roman toujours attaché aux principes fondamentaux définis par les théoriciens du 
Nouveau Roman : « contre la diégèse » et « centré sur la forme ».  L’œuvre de Simon n’a 
jamais atteint le niveau des tentatives du Nouveau Nouveau Roman (comme la parodie 
des genres ou le retour à une chronologie).  Cependant, il y a des pratiques communes 
entre son œuvre et celles des auteurs du Nouveau Nouveau Roman.   
On l’a vu, les théoriciens du Nouveau Roman ont très tôt émis des réserves sur 
certaines pratiques de Simon.  Dès 1971, les théoriciens du Nouveau Roman ont reproché 
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à Simon l’usage de références socioculturelles.  À travers ce reproche, ces critiques 
voyaient le danger potentiel d’un retour à « l’illusion référentielle ».  Ils craignaient que 
le roman contemporain ne renoue avec le système balzacien.  Simon a dû se justifier et 
réfuter tout possible attachement à cette illusion1.  Lors du colloque de 1974, il lui a été 
reproché que ses descriptions étaient trop réalistes :  il a été question de la lettre d’un 
ancien officier de la cavalerie française qui, comme Simon mobilisé sur le front de 1940, 
assura que les descriptions dans La Route des Flandres évoquaient parfaitement ce dont il 
avait été lui-même le témoin à cette époque.  En conséquence, Simon a subi beaucoup 
d’attaques qui mettaient en cause ses références jugées socialement engagées, ses récits 
d’être autobiographiques, et ses commentaires de ne pas être suffisamment détachés.  Ces 
allégations sont intéressantes car elles correspondent aux premières analyses sur le 
Nouveau Nouveau Roman faites en 1971. 
 
 
Une Période de changement: Moderne et "nouveau Moderne" 
 
Le Modernisme correspond aux premières critiques du classicisme, dont le 
Romantisme est un des premiers exemples :  les Modernes rejettent le classicisme2.  
                                                
1 Durant le colloque « Claude Simon : analyse, théorie ». Marceau Vasseur insiste pour que Simon 
s’explique sur la description d’un bas de porte de poulailler dans La Route des Flandres (coll. 10/18  211-
2) : « Marceau Vasseur : Plus généralement, est-ce que la description constitue pour vous un effort 
d’appropriation de l’objet, de ou de possession, ou d’interrogation, les sens de cette passion de décrire ?  
Claude Simon : Je ne vois pas comment une description pourrait conduire à une appropriation ou à la 
possession de l’objet  . . .  je comparais mon travail à celui du mathématicien qui s’interroge sur ce que l’on 
appelle les "propriétés" d’un figure »(411-2)  
2 Dans son essai Théorie esthétique, Adorno montre bien que le Modernisme est tout d’abord un 
phénomène de rejet : « L’expérience du modernisme en dit plus, bien que cette notion, aussi qualitative 
soit-elle, souffre de son abstraction. Il est privatif, et est, dès le début, beaucoup plus négation de ce qui 
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Plusieurs études ont montré le rôle essentiel joué par l’évolution de la pensée depuis le 
17e siècle dans notre perception du langage1.  Malgré tout, au milieu du 20e siècle, il est 
difficile de situer clairement qui sont contre ou pour l’héritage du classicisme.  Sartre le 
condamne, mais il reproche au Nouveau Roman de s’éloigner de l’engagement social de 
l’écrivain.  Le Nouveau Roman condamne le réalisme, mais il néglige certains points 
dans sa critique du réalisme.  On l’a vu plus haut, le Nouveau Roman condamne un 
mouvement qui dans les faits—à travers Flaubert par exemple—renouvelle le réalisme 
selon une narration qui évite un commentaire interprétatif.  Flaubert exploite le système 
de Lubbock qui permet au narrateur de placer son point de vue dans celui des 
personnages.  Le réalisme flaubertien existe comme une vision critique ou personnelle de 
son temps, et non pas comme un témoignage social.  Dans Mimesis, le réalisme de Balzac 
est une vision fantasmagorique avec l’usage de la zoologie.  Le Nouveau Roman n’a pas 
clairement défini ce qu’il appelait réalisme, alors même qu’Auerbach atteste l’idée d’un 
faux réalisme.  Dans l’absence de cette idée de faux réalisme, le Nouveau Roman n’a pas 
pu élargir l’illusion littérale—déjà présente chez Flaubert—aux pensées des personnages.  
Le Nouveau Roman a développé une illusion littérale uniquement basée sur la forme.  
Mais il s’est trop attaché à la narration, alors qu’à la même période, l’Oulipo accommode 
à sa façon les formes de la tradition.  Devant la variété des bouleversements et des 
contradictions originaires de cette période, il est difficile d’établir les éléments qui ont 
influencé l’émergence du Nouveau Nouveau Roman.  Au sujet de la représentation dans 
le roman contemporain, il manque un ouvrage offrant une vue d’ensemble de cette 
                                                                                                                                            
actuellement ne doit plus exister, que slogan positif. Toutefois, il ne nie pas, comme le font toujours les 
styles, les pratiques artistiques antérieures mais la tradition en tant que telle. »(35) 
1 Nous réfèrons en particulier à l’essai de Michel Foucault Les Mots et les choses. 
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époque.  Les contrecoups de la remise en cause du réalisme dans le roman contemporain 
restent encore peu clairs. 
L’étude de Jean-Jacques Thomas et Steven Winspur s’intéresse à cette évolution.  
Dans Poeticized language, ils analysent la poésie française contemporaine juste après la 
seconde Guerre Mondiale.  Il faudrait qu’une étude semblable soit faite sur le roman 
français contemporain pour définir avec justesse la nature de ces influences.  Nous nous 
servirons de cette étude afin de disposer d’une base de départ.  L’hypothèse est que 
certains points — particulièrement la représentation — trouveront des résonances dans le 
roman de la même période.  La description des objets avec le travail de Francis Ponge et 
le rôle joué par le langage et la forme avec l’Oulipo devraient permettre d’établir 
quelques parallèles avec le roman.  Le renouveau poétique français des années 60 
expliqué par Thomas et Winspur n’était pas étranger aux théoriciens du Nouveau Roman.  
Robbe-Grillet reconnaît à Ponge le mérite de vouloir changer la parole poétique.  Bien 
plus tôt, Sartre fera ce même constat dans Situations I.  Tous deux concluront que Ponge 
avait peut-être de bonnes intentions mais une mauvaise approche. Dans Pour un nouveau 
roman, Robbe-Grillet juge le travail de Ponge comme un « anthropomorphisme le plus 
ouvertement psychologique »(62).  Il condamne le fait que Ponge ne fait que créer de 
nouveaux clichés.  Pourtant, Sartre lui donnera au moins un crédit : Ponge tente de suivre 
le mouvement critique de la phénoménologie d’Husserl.  La Phénoménologie a changé la 
question essentielle de la philosophie moderne.  Celle-ci remet en cause son propre outil : 
le langage.  La littérature, et a fortiori la poésie, ne pouvait pas être insensible à cette 
interrogation. 
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La Critique de la forme 
 
Dans leur ouvrage critique sur la poésie, Poeticized Language, Thomas et 
Winspur soulignent combien les Modernes ne conçoivent plus le langage comme un 
absolu (contrairement aux classiques).  Les Modernes tentent de se libérer de la croyance 
dogmatique qui lie le signifiant au signifié : « The problem to be solved is therefore: how 
does the poem’s linguistic structure create the appearance of being its exact opposite—an 
ideal, Kantian, object that is uncontaminated by language? »(104)  Plus loin, Thomas et 
Winspur notent jusqu’où cette obsession avait poussé les poètes contemporains à 
ambitionner, citant Exil de Saint-John Perse, « d’un grand poème délébile »(106)  
Thomas et Winspur appellent ce procédé littéraire « illusion of the thing-in-itself »(104).  
Ils le définissent en prenant exemple d’une feuille de lierre décrite comme « une pure 
présence » dans un essai de Claude Bonnefoy : « we can say that presence is the leaf as a 
specific object as opposed to the conceptual word leaf that could be applied to any 
number of referents. Presence is the object uncontaminated by language or, in other 
words, the thing-in-it-self. »(107)  Thomas et Winspur notent le caractère idéal1 de cette 
démarche qui ne peut tout à fait éviter le poème écrit.  Si le poème veut échapper au 
référent d’un objet en général, la nature particulière de cet objet est nécessairement une 
illusion : « A poem is always a verbal entity and never presents its reader with a referent; 
it can only replace the referent. »(107)  Le poème n’engendre pas un « objet réaliste » 
mais il est un objet décrit ou un « méta-objet ».  Cette tentative de se substituer au 
                                                
1 « The ideal point where words can cease and things can appear as they really are. »(PL, 107)
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référent est présente dans la démarche du Nouveau Roman.  « The illusion of the thing-
in-itself » de Thomas et Winspur correspond alors à « la contestation du récit »(43) de 
Ricardou dans Le Nouveau Roman, pour qui le récit en cours est le vrai récit et non pas 
celui qu’il pourrait prétendre s’il agissait comme un récit réaliste.  Les Modernes ne 
contestaient pas seulement la dictature de la forme, mais l’écrit lui-même — au sens 
graphique — qui bornerait deux fois le texte : matériellement et référentiellement.  Il faut 
citer la tentative de Mallarmé de recomposer la typographie de ses poèmes avec « Un 
Coup de dé jamais abolira le hasard ».  Mallarmé n’a pas recréé une réalité, mais il a 
voulu abolir celle du texte linéaire de la typographie traditionnelle occidentale. 
Pour les écrivains contemporains, au contraire des Modernes, le langage n’est 
plus une fatalité.  Pour ces premiers, le rêve du « livre absolu » de Flaubert est devenu 
une utopie.  Contrairement à leurs aînés, la génération des écrivains des années 80 ne 
condamne plus la période classique.  Ces nouveaux modernes jouent avec le langage et 
tirent profit de sa subjectivité.  On peut établir deux grandes raisons à ce changement : le 
fait que les aînés ont suffisamment mis à mal l’ancien système, et l’apparition d’une 
nouvelle génération de philosophes : Foucault, Deleuze, Derrida et Lyotard.  Ceux-ci ont 
non seulement bénéficié des acquis de la Phénoménologie, mais ils ont aussi reconsidéré 
celle-ci à la lumière des critiques de Walter Benjamin et d’Emmanuel Levinas. 
Les Modernes ont beaucoup critiqué la forme fermée des classiques.  Qu’est-ce 
que la littérature ? est paru en 1948.  Sartre est le premier écrivain qui déclare 
ouvertement la fin de la littérature bourgeoise.  On l’a vu, le Nouveau Roman est allé plus 
loin encore en dissociant le récit de la réalité.  Pourtant dès les années 60, des écrivains 
ont pris une perspective qui à la fois embrasse ces vues mais les contredit en même 
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temps.  Un de ces mouvements les plus surprenants est certainement l’OuLiPo.  Dans 
Poeticized Language, Thomas et Winspur rappellent clairement que l’OuLiPo ne rejette 
pas les principes de la littérature classique.  Ceux-ci s’opposent en particulier à l’aspect 
dogmatique du classicisme, ils considèrent la question de la forme fermée selon un 
nouvel angle.  Au lieu de faire une critique ontologique, comme l’ont fait les Modernes, 
ils revisitent son aspect définitoire.  L’OuLiPo encourage l’une des règles les plus 
controversés par les Modernes, la forme fermée : 
To OuLiPo’s avowed goals (a rehabilitation of the literary craft and the 
elimination of chance and approximation in writing) there corresponds a 
particular theory based on an order, a method, and rules . . . . Writing, we are told, 
means first of all submitting oneself to the constraints of formal logic and 
knowing how to ignore or cancel out the unstable influence of inspiration. (199) 
Le nouveau modernisme revient au principe du classicisme sans tenter de le reproduire 
dans l’esprit.  Par exemple, il n’est pas comparable avec le mouvement Parnassien du 
milieu du 19e siècle.  L’OuLiPo ne prêche pas le retour aux valeurs classiques.  Les 
nouveaux modernes ne représentent pas une forme de néo-classicisme, même s’ils 
prêchent pour un retour aux contraintes d’écriture.  Sur le fond, les modernes s’opposent 
aux nouveaux modernes :  la forme n’est pas un dogme pour ces derniers.  Les nouveaux 
modernes considèrent la langue comme un outil : ceux-ci ne croient plus au pouvoir 
absolu d’une forme.  C’est pourquoi il n’y a aucun risque d’assimilation avec une forme 
de néoclassicisme.  Comment expliquer que les nouveaux modernes reconsidèrent les 
critiques du Modernisme envers le classicisme et en même temps restent en dehors des 
valeurs de ce dernier ?-- 
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Collusion du langage et des objets 
 
Le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman placent l’objet comme un des 
éléments narratifs importants.  Dès 1974 durant le colloque de Cerisy-la-Salle, Claude 
Simon : analyse, théorie, Simon rappelait la position de Breton, lequel rejetait la 
description car elle ralentissait l’action, et proposait l’effet inverse : « dans un autre 
système, la description pourrait bien devenir au contraire l’élément dominant, l’"action" 
ne servant plus alors que de prétexte à les accumuler. »(409)  La description et, à travers 
elle l’objet, a joué un grand rôle dans la narration du Nouveau Roman.  Le but original de 
ce dernier était d’établir un système d’autoréférence.  En poursuivant cette démarche, le 
Nouveau Nouveau Roman a déplacé cette autodétermination sur le narrateur.  Selon le 
souhait des théoriciens du Nouveau Roman, les objets restent des éléments neutres au 
sens où ils sont dénués de valeurs sociologiques ou référentielles.  Pour le Nouveau 
Nouveau Roman, l’objet va évoluer vers un usage plus impartial dans le récit.  Nous le 
constaterons avec Walter Benjamin et Roland Barthes, l’objet symbolise aussi celui qui a 
conduit à la perte d'identité de l’individu, et en littérature celle du personnage. 
Dans son essai Mimesis, Erich Auerbach a montré comment l’objet chez Balzac 
avait un rôle ambivalent : un symbole sociologique et mythique.  Balzac n’a jamais 
essayé de recréer un état civil en somme, il a créé un lieu imaginaire.  Le Nouveau 
Nouveau Roman ne cherche pas non plus à recréer une illusion référentielle, il veut 
montrer comment un texte, à travers le regard d’un narrateur, altère la vision des objets, 
et vice-versa.  De la même maniere, si Balzac fait référence aux travaux de Georges 
Cuvier dans « l’Avant-propos » de La Comédie humaine, c’est en fait pour justifier ses 
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propres « lois du texte »(94), pour citer Todorov dans Poètique de la prose.  Cette prise 
de conscience est née à partir des années 50, et pourtant, elle n’a pas sensibilisé les 
théoriciens du Nouveau Roman1.  À partir des années 70, la philosophie contemporaine 
qui a mis en lumière deux problèmes importants du discours, auxquels le Nouveau 
Roman avait essayé de répondre : la question du langage et de la représentation.  Cette 
question correspond à un problème soulevé par la philosophie contemporaine.  Le 
narrateur est face à deux obstacles : depuis Kant, on le sait, il y a la question du regard 
critique, et depuis la phénoménologie d’Husserl, le langage est perçu comme un outil.  
Dans son essai Origine du drame baroque allemand, Walter Benjamin montre que l’un 
des enjeux de la philosophie contemporaine sera d’établir un bon usage de cet outil : 
Si la philosophie veut conserver la loi de sa forme, non pas en tant 
qu’introduction médiatrice à la connaissance, mais en tant que présentation de la 
vérité, il lui faut mettre l’accent sur l’exercice de cette forme qui est la sienne, et 
non pas sur son anticipation en système. (207-8) 
Jean-François Lyotard a confirmé que les enjeux de la philosophie contemporaine 
concernaient bien ce que dans son essai Origine du drame baroque allemand Benjamin 
appelait déjà la « présentation de la vérité »(207).  Dans Le Différend, l’établissement du 
« je-ici-maintenant »(66) dans un texte philosophique n’est pas seulement dépendant d’un 
« tiers infaillible »(70) mais aussi du langage.  Il tente d’expliquer le déclin des discours 
universalistes2.  Il conclue que le langage n’est pas un médium qui établit un lien entre un 
concept et la réalité : « Or un déictique ne garantit pas à lui seul la validité de ce qu’il 
désigne . . . . Le déictique n’a aucune portée hors de la phrase actuelle. »(76)  Lyotard 
                                                
1 Mimesis d’Erich Auerbach a été publié en 1946 en allemand, et traduit en français seulement en 1968.  
Ceci explique peut-être la méconnaissance du sujet par les théoriciens du Nouveau Roman. 
2 Nous l’avons dans l’introduction, dans son essai Le Différend, Lyotard ne croit pas à l’existence d’« une 
règle universelle de jugement »(9). 
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expose également que la question d’un discours partial n’est pas du ressort de la 
littérature1.  Cette question finalement tranchée—depuis la querelle des Anciens et des 
Modernes du 17e siècle—rend dès lors inutile le bannissement de la mimesis par les 
théoriciens du Nouveau Roman.  Pour la philosophie contemporaine, le réalisme en 
littérature est un mythe.  Pour le narrateur du Nouveau Nouveau Roman, la littérature est 
par nature partiale.  Au lieu de se défier des genres, des figures de styles et des 
stéréotypes, les auteurs du Nouveau Nouveau Roman vont les considérer comme des 
outils. 
Le Nouveau Roman a cru que la fiction pouvait atteindre une forme 
d’objectivité—au moins libéré des contraintes de la référence.  Pour le Nouveau Nouveau 
Roman, la question ne se pose plus.  Au contraire, la philosophie contemporaine a 
maintenant débarrassé la fiction de cette contrainte. En choisissant de favoriser la 
description et la présence d’objets dans le récit, le Nouveau Roman cherchait un récit 
impartial dénué de l’énoncé interprétatif.  Lorsque le Nouveau Roman choisit l’objet pour 
se libérer de la partialité de l’illusion référentielle, la philosophie contemporaine 
commence à peine à s’intéresser à cette question.  En 1957 dans Mythologies, Roland 
Barthes montre la valeur cachée des objets modernes.  Barthes ne s’intéresse qu’aux 
objets, et le signale dans une note dans la deuxième partie de Mythologie, « Le mythe, 
aujourd’hui » : « On m’objectera mille autres sens du mot mythe. Mais j’ai cherché à 
définir des choses, non des mots. »(193)  Il met en lumière un système de représentation 
qui associe les valeurs du capitalisme moderne avec celles plus traditionnelles de la 
                                                
1 « Mais cette description [littéraire] n’a pas de valeur philosophique parce qu’elle n’interroge pas ses 
présupposés (le je ou le soi, les règles de la logique spéculative).  Or ceux-ci ne sont pas nécessaires à 
l’assertion qu’un référent est réel. »(Différend 76) 
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culture bourgeoise1.  Barthes insiste en concluant que le mythe moderne est une question 
de représentation : « Quel est le propre du mythe ? C’est de transformer un sens en 
forme. »(217)  Quelques années plus tard, Barthes s’intéresse à nouveau à la 
représentation des objets mais cette fois au siècle des Lumières.  Dans « Les Planches de 
l’"Encyclopédie" » dans Nouveaux Essais critiques, Barthes constate que la 
transformation de la composante socioculturelle à une forme représentée était déjà un 
problème au 18e siècle.  Il cite comme exemple les planches de l’Encyclopédie de Denis 
Diderot et d’Alembert où ont été consignées pour la première fois des procédées 
technologiques.  Barthes constate tout d’abord l’étonnante représentation épurée des 
outils et des machines sur des fonds blancs : « . . .  une esthétique de la nudité : grandes 
pièces vides, bien éclairées, où seuls cohabitent l’homme et son travail : espaces sans 
parasites, aux murs nus, aux tables rases ; le simple n’est ici rien d’autre que le 
vital »(92).  Il rappelle que cette pratique est plus récente que nous le croyons en 
comparaison des règles du dessin industriel moderne.  Si cet usage nous est familier 
maintenant, à l’époque il a été un geste calculé.  Les Encyclopédistes ont voulu célébrer 
un nouveau créateur universel.  Dans les planches de l’Encyclopédie, l’être humain est 
perçu comme un créateur invisible, omniprésent tel un dieu : « L’objet encyclopédique 
est au contraire assujetti . . . . c’est qu’il est chaque fois signé par l’homme ; l’image est 
la voie privilégiée de cette présence humaine, car elle permet de disposer discrètement à 
l’horizon de l’objet un homme permanent »(94).  Son but était d’effacer délibérément 
toutes traces socioculturelles afin d’éviter la vulgarisation ou la banalité du réel.  Le 
                                                
1 Dans Mythologie, Barthes définit le mythe moderne comme telle : « le mythe est un système de 
communication, c’est un message. On voit par là que le mythe ne saurait être un objet, un concept, ou une 
idée ; c’est un mode de signification, c’est une forme. »(193) 
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conformisme et les mirages de l’opulence des années 60 ont eu le même effet sur les 
objets.  Les consommateurs avaient trop vite intégré les objets du quotidien comme des 
éléments acquis.  Barthes a mis à jour un domaine que Walter Benjamin avait déjà étudié 
quelques années plus tôt.  Pour Benjamin dans Louis-Philippe ou l’intérieur, l’objet est 
devenu "décoratif" : 
Le collectionneur se plaît à susciter un monde non seulement lointain et défunt 
mais en même temps meilleur ; un monde où l’homme est aussi peu pourvu à vrai 
dire de ce dont il a besoin que dans le monde réel, mais où les choses sont libérées 
de la servitude d’être utiles. (298) 
À partir du milieu du 19e siècle, l’objet est produit industriellement, mais une autre 
révolution touche également l’individu— ou le bourgeois selon Benjamin—lequel croit 
avoir la maîtrise de son existence : « Sous le règne de Louis-Philippe le particulier fait 
son entrée dans l’histoire. . . . Le particulier qui ne tient compte que des réalités dans son 
bureau demande à être entretenu dans ses illusions par son intérieur. »(298)  Avec 
Mythologie, Barthes dénonce l’empire de ces « illusions »—les objets de 
consommation—sur l’individu.  Face à l’étendue de cette emprise, Barthes nous invite à 
formuler une réflexion critique.  Ces objets ne perdent pas seulement leur fonction 
utilitaire—comme le souligne Benjamin—mais ils affectent notre intellect : « La 
bourgeoisie  . . .  ne peut vivre que dans son imaginaire, c’est-à-dire dans une fixation et 
un appauvrissement de la conscience. »(Mythologie 228)  Cette appauvrissement—un 
processus que Barthes nomme « défection »(226)—est tout naturellement attiré par le 
mythe moderne1.  Dans L’Œuvre d’art à l’époque de sa reproduction mécanisée, 
Benjamin avait également compris combien la présence des objets modernes—qu’il 
                                                
1 « Et tout comme l’idéologie bourgeoise se définit par la défection du nom bourgeois, le mythe est 
constitué par la déperdition de la qualité historique des choses : les choses perdent en lui le souvenir de leur 
fabrication. »(Mythologie 230) 
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appelle « reproduction mécanisée »—influence notre mode de vie moderne vers une 
dépersonnalisation de l’individu : 
Sortir de son halo l’objet en détruisant son aura, c’est la marque d’une 
perception dont "le sens du semblable dans le monde" se voit intensifié à tel 
point que, moyennant la reproduction, elle parvient à standardiser l’unique. . . . 
L’action des masses sur la réalité et de la réalité sur les masses représente un 
processus d’une portée illimitée, tant pour la pensée que la réceptivité. (144-5) 
Benjamin constate deux grands changements : les objets ont perdu leur aura—celui de la 
reproduction manuelle—et l’objet s’est standardisé et, par voie de conséquence, il a 
banalisé l’individu.  Benjamin appelle ce phénomène « la liquidation de la valeur 
traditionnelle de l’héritage culturel. »(143)  Pour Barthes, le danger se situe dans la 
manière dont les objets modernes vont influencer la société, ce que Benjamin nommé « la 
réceptivité »(145).  Les objets du quotidien, comme l’ont été les outils et machines de 
L’encyclopédie de Diderot au 18e siècle, symbolise la problématique de la représentation 
moderne.  Barthes et Foucault se rejoignent dans leur conclusion — Foucault parle de la 
tutelle du langage sur le monde dans Les Mots et les choses : « De toute façon un tel 
entrelacement du langage et des choses, dans un espace qui leur serait commun, suppose 
un privilège absolu de l’écriture. »(53).  Dans Nouveaux Essais critiques, Barthes 
souligne la possession du monde par le langage : « l’inventaire n’est jamais une idée 
neutre ; recenser n’est pas seulement constater, comme il paraît à première vue, mais 
aussi s’approprier. L’Encyclopédie est un vaste bilan de propriété »(92-3).  Le Nouveau 
Roman a perçu la littérature classique comme une main mise de l’esprit bourgeois sur la 
fiction, une sorte de contrôle par la codification du langage. 
Cette question a également intéressé la philosophie contemporaine.  Dès 1966 
dans l’introduction, « L’écriture des choses », dans l’essai Les Mots et les choses, Michel 
Foucault note le rôle important joué par le projet de l’Encyclopédie de Diderot.  Foucault 
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a établi une histoire diachronique des mécanismes de la langue dans sa représentation des 
objets du 16e siècle à nos jours.  Il constate l'équivoque du projet encyclopédique entre 
d’un côté sa soumission au « principe mâle1 »(54) du 16e siècle, et de l’autre le désir des 
philosophes des Lumières d’extraire les objets du langage2. Ce n’est pas un hasard, si 
Barthes et Foucault s’interrogent sur le genre de l’inventaire.  Pour Foucault, il est 
logique que les Encyclopédistes aient choisi le modèle de l’inventaire pour redéfinir 
l’univers : 
De la forme du projet encyclopédique, tel qu’il apparaît à la fin du XVIe siècle ou 
dans les premières années du siècle suivant : non pas refléter ce qu’on sait dans 
l’élément neutre du langage — l’usage de l’alphabet comme ordre encyclopédique 
arbitraire, mais efficace, n’apparaîtra que dans la seconde moitié du XVIIe siècle 
—, mais reconstituer par l’enchaînement des mots et par la disposition dans 
l’espace l’ordre même du monde. (53) 
Barthes essaie de recréer cet inventaire moderne car il permet de montrer, avec 
Mythologie, que la littérature prend conscience des orientations "bourgeoise" de ses 
références.  Entre 1973 et 1981, Georges Perec publie L’Infra ordinaire qui reprend le 
principe de l’inventaire.  Au lieu de produire une classification raisonnée, Perec choisit 
un système  La question de l’inventaire renvoie aussitôt à celle des références que celui-ci 
engendre.  Perec essaie de créer un inventaire libéré des références socioculturelles.  Son 
but est d’établir une expérience personnelle, car elle est la seule expérience valable pour 
un écrivain.  Le Nouveau Roman jugeait également que l’aspect socioculturel d’une 
fiction est sans valeur. 
                                                
1 « celle-ci [la parole] est dépouillée de ses pouvoirs ; elle n’est, disent Vigenère et Duret [en 1587], que la 
part femelle du langage, comme son intellect passif ; l’Écriture elle, c’est l’intellect agent, le « principe 
mâle » du langage. Elle seule détient la vérité. »(Mots Choses 54) 
2 « à partir du XVIIe siècle on se demandera comment un signe peut être lié à ce qu’il signifie »(Mots 
Choses, 58) ; « le langage ne sera rien de plus qu’un cas particulier de la représentation (pour les 
classiques) . . . . La profonde appartenance du langage et du monde se trouve défaite. »(Mots Choses, 58) 
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La Représentation contemporaine: « Tout est relatif ! » 
 
Les théoriciens du Nouveau Roman jugeaient les fictions basées sur des sujets 
socioculturels nuisibles au texte.  Lors du deuxième colloque de Cerisy-la-Salle, « Claude 
Simon : analyse, théorie » de 1974, Christiane Makward lui demande ce qu’il pense de 
« la notion d’un Nouveau Roman engagé (en mettant en jeu des éléments 
référentiels…) »(412).  Simon ne s’y oppose pas, mais note la confusion de la question : 
« votre question, pardonnez-moi, me semble témoigner d’une certaine confusion. »(413)  
Puis il ajoute que l’engagement social est du domaine des sciences sociales : « Le 
contexte socio-politique qui nous entoure ne peut être exposé de façon sérieuse que par 
des enquêtes basées sur des statistiques, de longues études, et donnant lieu à des ouvrages 
de réflexion sur ces problèmes, ouvrages de sociologie ou d’économie politique. »(413)  
Cette réponse se justifie par les convictions intellectuelles du moment qui voulaient que 
les références socioculturelles sont soit une démarche bourgeoise ou bien une propagande 
capitaliste.  Dès lors, elles représentaient un obstacle au travail de l’écrivain : 
l’énonciation d’un récit du Nouveau Roman est un travail textuel et non une analyse 
sociologique1.  Dans cette même discussion—lors du colloque « Claude Simon : analyse, 
théorie »—au sujet de la description réaliste ou non des romans de Simon, ce dernier 
rejoint la pensée des théoriciens du Nouveau Roman.  Après une question de Marceau 
                                                
1 Dans Pour un nouveau roman, Robbe-Grillet conçoit l’engagement de l’écrivain uniquement par le texte : 
« Au lieu d’être de nature politique, l’engagement c’est, pour l’écrivain, la pleine conscience des problèmes 
actuels de son propre langage, la conviction de leur extrême importance, la volonté de les résoudre de 
l’intérieur. »(47) 
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Masseur sur la description du bas d’une porte dans La Route des Flandres, Simon 
explique que le récit est dominé par l’énonciation : « la description est le résultat d’une 
sélection dont les éléments sont ensuite organisés en fonction d’impératifs et de nécessité 
de syntaxe, de musique et de composition »(411).  Pour Simon, la description est une 
écriture basée sur « l’enchaînement d’une phrase sur une phrase »(11), pour paraphraser 
Lyotard dans Le Différend.  Au contraire, les critères de la narration traditionnelle 
correspondaient à la volonté de l’auteur de contrôler entièrement la réalité qu’il reproduit.  
Cette vassalité du référent vis-à-vis de la langue a perduré jusqu’au 19e siècle et au-delà.  
Cette question était un point fondamental dans les critiques émises par le Nouveau 
Roman.  Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman ne contestent pas l’existence de 
référence dans un récit—comme l’a fait le Nouveau Roman—mais leur utilisation à des 
fins ontologiques.  Un auteur contemporain préfère une approche horizontale au lieu 
d’une verticale ou transcendantale.  Il ne produit plus une analyse ou un commentaire de 
cette expérience comme le ferait un auteur du 19e siècle.  Malgré la méfiance des 
théoriciens du Nouveau Roman, Simon est le premier qui a osé introduire des références 
dans ses récits tout en omettant—voire refusant lors du colloque de Cerisy-la-Salle de 
1976—de les expliquer.  Le narrateur du Nouveau Nouveau Roman ne s’inquiète plus si 
ses références tirent le récit vers une forme de réalisme.  Il revendique sa subjectivité 
relative ou—comme le souligne Lyotard—son impossible impartialité comme une liberté.  
La représentation des objets dans le Nouveau Nouveau Roman s’attache au point de vue 
du narrateur : ce dernier devient la référence de l’objet.  La subjectivité inévitable 
annoncée par Lyotard devient le modus operantis du Nouveau Nouveau Roman : puisque 
rien ne peut s’expliquer avec objectivité, soyons don subjectif. 
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C’est durant le colloque de Cerisy-la-Salle de 1971, Nouveau Roman : hier, 
aujourd’hui, que la question de la référence à la culture apparaît pour la première fois.  
Ce colloque montre plusieurs exemples de tensions entre l’intransigeance des théoriciens 
et l’émergence d’une nouvelle position au sein du Nouveau Roman.  Cette position prône 
l’usage de référence culturelle dans un récit de la même manière que les objets sont 
employés dans le Nouveau Roman.  La référence culturelle peut être perçue comme un 
métatexte1 : c’est-à-dire évoquant autre chose que la réalité.  Dans la conclusion du 
colloque, Françoise van Rossum-Guyon se trouve dans la position difficile de devoir 
exprimer ce désaccord.  Elle tente de combiner les réticences des théoriciens et 
l’apparition de référence chez certains auteurs.  Dans sa conclusion à la partie « Clôture, 
ouverture », elle rappelle l’importance de la technique dans le Nouveau Roman, mais elle 
cite les œuvres de Michel Butor comme une alternative : 
C’est ainsi que l’intertextualité (comprise ici, comme plus haut, au sens étroit 
d’insertion de textes écrits dans une autre), par la manière dont elle est utilisée, 
peut avoir pour résultat soit de contester et de détruire l’héritage culturel soit, au 
contraire, de le récupérer et même de l’enrichir. Ce fut, on l’a vu, un des points 
sur lesquels des écrivains comme Robbe-Grillet et Ricardou s’opposent à Butor. 
(413-4) 
Dès 1974, Rossum-Guyon note avec justesse ce que sera le Nouveau Nouveau Roman : 
« la reprise de la culture chez Butor a aussi une fonction de contestation : il s’agit de 
connaître ce dont on veut se libérer et d’évaluer ce que l’on doit transformer. »(414)  Elle 
tente également de trouver un terrain d’entente entre Butor et les théoriciens du Nouveau 
Roman en notant les tentatives de ne plus isoler l’écrivain dans le seul travail du texte : 
« l’écrivain n’en reconnaît pas moins son nécessaire engagement dans l’époque et, plus 
                                                
1 Genette, Gérard. Palimpsestes: La Littérature au second degrée. Paris: Seuil, Collection Poétique, 1982, 
pp.7-14. 
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généralement dans la vie. »(405)  Rossum-Guyon insiste sur l’aspect expérimental de la 
position de l’écrivain dans le monde.  C’est une grande avancée si l’on la compare avec 
les prises de positions radicales des premiers essais critiques du Nouveau Roman : 
Robbe-Grillet, Sarraute et Butor.  Au chapitre « Idéologie », Rossum-Guyon rappelle que 
la révolution du Nouveau Roman s’est réalisée « au prix d’un renouvellement des 
formes »(404).  Le propos de l’écrivain du Nouveau Roman était de faire du langage un 
objet : « Comme l’a dit Robbe-Grillet la révolution que le Nouveau Roman peut opérer 
est celle du sens, il s’agit donc pour les écrivains d’opérer une transformation dans 
l’écriture et par l’écriture. »(405)  Le Nouveau Roman aurait pu élargir cette refonte de 
l’écriture à tous les procédés connus jusque-là ; ce que Rossum-Guyon constate avec les 
textes de Butor.  Cependant, l’amalgame qui a été fait entre l’écriture réaliste et les autres 
genres en général par les théoriciens du Nouveau Roman a condamné en bloc toute la 
tradition moderne.  Malgré la reconnaissance de l’ouverture proposée par Butor, dans le 
chapitre « Le "Nouveau Nouveau Roman" », Rossum-Guyon ne peut que constater la 
ligne radicale prise par le Nouveau Roman : « le Nouveau Roman rompt avec toute 
motivation réaliste1, exhibe en revanche sa motivation compositionnelle et se présente 
ainsi comme une pure production textuelle. »(404)  Pourtant, Rossum-Guyon introduit 
bien une distinction entre l’acte d’écriture et le contenu du texte : une « pure production 
textuelle »(404) renvoie bien au mécanisme d’écriture, alors que « son nécessaire 
engagement »(405) concerne nécessairement la question de l’expérience.  Cette 
distinction est passée inaperçue à cause de la politique de tabula rasa établie par les 
théoriciens du Nouveau Roman.  Après les années 70, la mise à l’écart de ces procédés 
                                                
1 Ce que Foucault appelle un récit ontologique ou Lyotard le « je-ici-maintenant » ou encore Genette un 
récit diégétique. 
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n’était plus nécessaire.  Lorsque Simon a reçu son prix Nobel en 1985, il a annoncé avec 
solennité la fin de la mimesis classique.  Dans son Discours de Stockholm, Simon déclare 
la fin de la tentation Naturaliste ou du genre journalistique : en conclusion, le réalisme ne 
dupe plus personne: « le modèle littéraire qui s’est épanoui au cours du 19e siècle, celui-
ci est en effet bien mort »(15).  En éliminant la question de la tentation réaliste, Simon a 
ouvert un nouveau champ d’expérience.  Un problème plus moderne s’impose clairement 
aux auteurs du Nouveau Roman des années 80 ; le langage a perdu son aura sacrée1 et le 
réalisme est une chimère.  Dans son discours de Stockholm, Simon a préféré insister sur 
l’aspect laborieux du travail d’écrivain : 
Et c’est bien un langage d’artisans que, durant des siècles, avant, pendant et après 
la Renaissance, tiennent les plus grands écrivains ou musiciens, parfois traités 
comme des domestiques, œuvrant sur commande et parlant de leurs travaux (je 
pense à Jean-Sébastien Bach, à Nicolas Poussin…) comme d’ouvrages très 
laborieusement et très consciencieusement exécutés. (12-3) 
Cette remarque indique bien qu’au début des années 80, Simon représente bien une 
transition parmi les auteurs du Nouveau Roman.  Ce travail laborieux annonce le retour à 
l’expérience personnelle et à l’écriture expérimentale.  Simon place avant tout la 
littérarité dans le long processus de l’écriture ; il cite souvent comme exemple le travail 
colossal que l’on trouve dans les manuscrits de Gustave Flaubert.  Cette difficulté 
d’écrire est double : elle est dans nos propres imperfections et elle est aussi dans l’usage 
de la langue.  Dans Le Parti Pris des choses, à l’article sur Albert Camus paru sous le 
titre « Réflexion en lisant "L’essai sur l’absurde" », Francis Ponge cite une citation de 
Kierkegaard : « le plus sûr des mutismes n’est pas de se taire, mais de parler »(181).  
                                                
1 Dans leur étude, Poeticized Language, Thomas et Winspur soulignent deux interventions de Denis Roche 
dans lesquels il insiste sur la fin de l’illusion de l’« horrible examplary bard »(223) ou du « poète-mage »—
pour reprendre la formule de Paul Bénichou—et par là, du pouvoir sacré du poète d’accéder à une 
transcendance ou un absolu. Dans l’essai Théorie d’ensemble, Roche déclare : « We will no longer believe 
in the village soothsayer, in the bard who brings forth mysteries or good words »(227) 
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Kierkegaard soulignait par là ce que Ponge appelle justement « l’infidélité des moyens 
d’expressions »(181).  Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman reconnaissent ce point, 
et leur originalité est justement de ne pas s’en inquiéter.  Lorsque Dällenbach signale le 
Nouveau Nouveau Roman, dans son essai Le Récit spéculaire, il prend pour exemple 
Robert Pinget.  Pour Dällenbach, la démarche de Pinget reflète l’imperfection du langage 
et de l’être humain avec la figure de Narcisse : « un Narcisse aveugle, en quête de ses 
membres épars, et irrémédiablement voué à la désagrégation. »(211)  Dällenbach met en 
avant deux explications possibles à l’origine du Nouveau Nouveau Roman : le 
renoncement et le recommencement.  Ce renoncement est présenté dès les années 1941 
dans Le Mythe de Sisyphe d’Albert Camus.  Camus exprime déjà cette désagrégation dans 
le sentiment du travail perpétuel de l’humanité, tel Sisyphe, qui doit inlassablement 
redécouvrir le monde.  L’écrivain accepte finalement que le monde reste inexplicable, il 
trouve même une certaine satisfaction dans ce sentiment d’impuissance : 
Le but du raisonnement que nous poursuivons ici est d’éclaircir la démarche de 
l’esprit lorsque, parti d’une philosophie de la non-signification du monde, il finit 
par lui trouver un sens et une profondeur. (43) 
Le narrateur contemporain est maintenant seul avec un outil aussi imparfait que l’écrivain 
peut l’être lui-même.  Cet isolement va favoriser l’éclosion du narrateur subjectif, à la 
fois centre d’intérêt et observateur partial.  Les descriptions d’objets seront alors celles 
d’un univers sensible du narrateur et non pas celles d’un univers réel ou peuplé de 
correspondances. 
Le Nouveau Nouveau Roman ne cherche plus une forme absolue, car l’écrivain et 
le langage sont tous deux imparfaits.  Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman se 
contentent en toute humilité d’expérimenter la littérature.  Pour Camus et Dällenbach, le 
narrateur ou l’auteur est le départ de l’écriture, et comme tel il est la source des 
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références.  Cette source n’a pas de pouvoir sur le réel—tel Sisyphe ou selon Dällenbach 
tel un Narcisse—et conçoit l’écriture comme une expérience personnelle.  Le roman 
contemporain est le roman d’un narrateur en quête incessante de lui-même et du monde 
sans jamais y parvenir.  Ce roman s’oppose au roman classique et moderne qui se voulait 
universaliste.  Ce changement marque la fin d’une époque avec les écrits philosophiques 
de Camus, et correspond également à la fin du Nouveau Roman et sa révolution de 
l’écriture.  Le passage du roman engagé philosophiquement à un roman au narrateur 
perdu narcissiquement va également bouleverser le rapport de la représentation dans la 
fiction. 
 
 
Libération de l’objet 
 
L’idée principale de la Postmodernité — « nouveau modernisme » — est de 
montrer que la crise du Nouveau Roman ne peut pas s’expliquer uniquement sur la 
dualité moderne contre ancien ou Balzac contre le Nouveau Roman.  La Postmodernité 
met en lumière une séparation plus tardive, et qui a eu lieu au sein même du Modernisme.  
La Postmodernité serait une seconde période du Modernisme.  Si on exclut l’existence de 
cette division dans le Modernisme, il existe des contradictions en son sein, comme par 
exemple l’Oulipo.  Les critiques modernes sont embarrassés lorsqu’il faut le situer dans 
le continuum du Modernisme.  Le travail d’analyse de Michel Foucault dans son essai 
Les Mots et les choses permet de mieux comprendre ces contradictions.  Un des enjeux 
caché de la Modernité a été sa volonté de se libérer du totalitarisme de la langue. 
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Dans L’Infra ordinaire, Perec s’interroge dans son avant-propos sur comment 
produire un inventaire : « le banal, le quotidien, l’évident, le commun, l’ordinaire, l’infra-
ordinaire, le bruit de fond, l’habituel, comment en rendre compte, comment l’interroger, 
comment le décrire ? »(Infra Ordinaire, 11)  Perec ne condamne pas le procédé de 
l’inventaire, il remet en cause la méthode.  Plus clairement, Perec ne cherche pas la 
nouveauté totale, mais il s’intéresse à penser différemment.  Cette approche illustre le 
besoin de comprendre le monde à travers notre environnement et non plus à partir de 
notre seule raison.  Dans un recueil d’articles qui s’échelonnent de 1976 à 1981, publié 
chez Hachette sous le titre Classer/penser, Perec offre un regard sur le quotidien qu’il 
nomme lui-même « sociologique »(10) dans la préface « Notes sur ce que je cherche ».  
Perec propose une sorte d’anti-inventaire qui s’interroge sur l’énonciation : le langage 
lui-même devient un objet d’étude.  Perec recueille les titres, les alinéas et les caractères 
en gras d’un vieux livre d’histoire.  Mais il parle aussi de lieux et d’objet, comme dans 
« Notes concernant les objets qui sont sur ma table de travail »(17), également « Trois 
chambres retrouvées »(25), et « 81 fiches-cuisines à l’usage des débutants »(89), et 
encore « Considérations sur les lunettes »(133).  Curieusement, Perec tente de renouveler 
le genre de l’inventaire, qui depuis le 17e siècle a pour but d’interpréter le monde, et un 
genre que les Modernes répugnent à utiliser.  Au lieu d’expliquer ce qui l’entoure à partir 
de ce qui est déjà connu, Perec décide de recueillir lui-même les choses comme s’ils 
étaient toutes nouvelles pour lui.  Il essaie de produire sa propre expérience dans l’espoir 
de trouver une nouvelle manière de penser. 
La question de l’inventaire n’est aucunement un hasard, puisqu’elle se retrouvait 
déjà dans l’étude de Michel Foucault dans Les Mots et les choses en 1966.  Dans le 
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chapitre IV, « L’Ecriture des choses », il note qu’il existe déjà des différences au 17e 
siècle entre deux auteurs du même genre, Les Histoires naturelles.  Par exemple, il 
appelle le travail de représentation de Buffon comme celui d’un « naturaliste »(55), et 
celui d’Aldrovandi comme celui d’un « compilateur »(55).  Foucault expose que le 
narrateur/auteur du 17e siècle, ici Buffon, était persuadé d’établir une vérité parce qu’il 
respectait l’aspect sémantique des références1.  Foucault montre que Buffon a été choqué 
de l’histoire naturelle d’Aldrovandi parce que ce dernier avait fait une description basée 
sur des commentaires de commentaires : « Aldrovandi, lui, contemplait méticuleusement 
une nature qui était, de fond en comble, écrite. »(55)  Dans le chapitre V, « L’Être du 
langage », Foucault souligne au contraire, combien jusqu’au 17e siècle le langage était 
devenu un objet en soi : « le langage ne sera rien de plus qu’un cas particulier de la 
représentation (pour les classiques) »(58).  On remarque comment Perec s’amuse de ce 
concept dans l’article « Penser/Classer ».  Ce n’est pas seulement un catalogue de choses, 
c’est avant tout un catalogue de mots qui a pour but d’éveiller un imaginaire et non pas 
de faire un examen de l’univers. 
Contrairement au 17e siècle, dans Penser/classer, Perec n’offre pas un inventaire 
raisonné, mais fait en sorte que : « ma "pensée" ne pouvait réfléchir qu’en s’émiettant, se 
dispersant »(153).  Ainsi le rapport au monde, même s’il est de l’ordre du fragmentaire, 
est de l’ordre de la constatation, un inventaire de l’immanence.  En refusant le principe de 
l’inventaire raisonné, Perec dévoile une première pensée moderne : on ne peut pas classer 
le monde parce qu’en vérité on ne le comprend pas.  Dans Les Mots et les choses, 
                                                
1 Buffon avait critiqué un travail analogue au sien parce que l’auteur, Aldrovandi, ne se cantonnait pas à 
une approche sémantique dans ses descriptions.  Le premier voulait montrer que la primauté de la langue 
permettait d’ordonner—cataloguer—le monde réel, le second explorait tous les domaines—contes et 
légendes, blason et bestiaire—à la manière de la Scolastique du Moyen-Âge. 
 65 
 
Foucault explique que la fonction fondamentale de l’inventaire classique est de 
comprendre notre système de représentation.  Un inventaire classique n’est jamais le 
simple catalogue qu’il prétend être : il représente toujours une forme d’interprétation.  
Foucault montre comment ce système de classification va évoluer dans le temps.  
Toujours dans le 4e chapitre, « L’écriture des choses », Foucault constate qu’à partir du 
17e siècle, l’inventaire est passé de statut d’intertexte (sorte de commentaires de 
commentaires) à celui d’ontologie (comprendre le monde).  Il note combien le projet 
Encyclopédique de la fin du 16e siècle va changer notre perception du monde.  Foucault y 
voit les fondements d’une vision plus moderne pour qui la nature et la société sont un 
ensemble de signes à déchiffrer : 
Connaître une bête, ou une plante, ou une chose quelconque de la terre, c’est 
recueillir toute l’épaisse couche des signes qui ont pu être déposés en elles et sur 
elles ; c’est retrouver aussi toutes les constellations de formes où ils prennent 
valeur de blason. (55) 
On l’a vu, la notion de blason a évolué vers une représentation réaliste avec le 
Romantisme.  À partir de la seconde Guerre Mondiale, les couches de signifiants, tels des 
pelures d’oignon, qui couvrent le signe, sont contestées par les Modernes.  Dans Le 
Nouveau Roman, Ricardou va donner une nouvelle fonction au blason.  Dans le chapitre 
« Le récit abymé »(60), où il relate l’origine de la mise en abyme d’André Gide, Ricardou 
définie un nouveau type de blason.  Pour Ricardou, le blason n’est pas un catalogue 
allégorique1 : son propos est de doubler le récit.  La mise en abyme doit permettre 
d’introduire une vision singulière dans le texte.  Toujours dans Le Nouveau Roman, 
Ricardou définit la mise en abyme comme « révélatrice »(62), au sens où elle dévoile un 
                                                
1 « Discours sur des sujets abstraits, en représentant ce thème mental par des termes qui désignent des 
réalités physiques ou animées. » (42) Molinié, Georges. Dictionnaire de rhétorique. Paris: Le Livre de 
poche, 1992. 
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aspect particulier du récit.  Un objet peut ainsi jouer le rôle de mise en abyme d’un récit.  
L’objet est présenté comme ayant sa propre connotation, sans référer à un bestiaire ou à 
une symbolique.  Cet objet peut être littéral : Ricardou cite comme exemple une pierre 
ogivale gravée dans le roman La Mise en scène de Claude Ollier (63).  Cet objet peut être 
le texte lui-même, et il cite la construction singulière1 faite par Simon lors de la rédaction 
de Triptyques.  Les différents récits dans le roman se juxtaposent et forment un système 
qui s’établit d’après leur position dans le texte.  Le récit n’est plus établi selon une 
chronologie ; Simon a donné un code de couleur pour les différentes époques du récit et 
tâché de les disposer selon la fréquence de leur apparition.  Le travail de la forme par le 
Nouveau Roman a, en fait, brouillé le système traditionnel de l’inventaire classique, alors 
que l’OuLiPo a essayé de détourner sa fonction.  Le Nouveau Roman a volontairement 
voulu désorganiser la narration classique, alors que l’OuLiPo l’a tout simplement 
modifiée. 
 
 
Vers un objet-roi 
 
La question de l’inventaire de Perec ne concerne pas seulement le rapport de la 
langue et des objets : l’inventaire génère un regard critique.  Foucault montre bien que 
l’inventaire a été au 17e siècle l’origine d’une révolution dans le langage.  À la fin du 17e 
siècle, le projet de l’Encyclopédie s’est heurté à une grave question de fond.  Dès 
l’introduction des Mots et les choses, « L’écriture des choses », Foucault note la 
                                                
1 Voir le fac-similé du travail préparatoire de Triptyques (Pour un nouveau roman 84) 
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contradiction du projet de l’Encyclopédie entre d’un côté sa soumission au « principe 
mâle1 »(54) du 16e siècle, et de l’autre son désir d’extraire les objets du langage.  Toute la 
difficulté pour les encyclopédistes est d’établir le contenu de ce catalogue comme la 
vision de l’homme sur le monde, et non pas que « ce que Dieu a déposé dans le monde, 
ce sont des mots écrits  . . .  la Loi a été confié à des Tables, non pas à la mémoire des 
hommes »(53).  Ce catalogue est en contradiction avec une langue qui est du domaine de 
l’absolu.  L’Encyclopédie s’oppose à la présence des signes divins parce qu’elle abaisse 
le mot au niveau de l’objet ou de sa représentation temporelle.  Foucault constate qu’à 
partir du 17e la langue a perdu son aspect de commentaire : « en effet on s’était demandé 
comment reconnaître qu’un signe désignait bien ce qu’il signifiait ; à partir du XVIIe 
siècle on se demandera comment un signe peut être lié à ce qu’il signifie. »(58)  Au 17e 
siècle avec le projet de l’Encyclopédie, les objets font davantage s’imposer face aux 
mots : « Les choses et les mots vont se séparer »(58)  D’un autre côté, dans « Les 
Planches de l’"Encyclopédie" » dans Nouveaux Essais critiques, nous avons constaté que 
Roland Barthes constate que l’Encyclopédie a délibérément effacé toutes traces 
socioculturelles.  Nous avons aussi constaté que Foucault remarque cette même méfiance 
pour la représentation socioculturelle avec l’exemple de l’Histoire naturelle de Buffon.  
Dans Les Mots et les choses, Foucault cite alors un commentaire de Buffon où ce dernier 
reproche à Aldrovandi son manque de probité : « Tout cela n’est pas description, mais 
légende. »(56)  Foucault conclut que cette différence n’était pas liée à un défaut dans 
leurs observations scientifiques, mais bien plutôt liée à un problème d’herméneutique.  
                                                
1 « celle-ci [la parole] est dépouillée de ses pouvoirs ; elle n’est, disent Vigenère et Duret [en 1587], que la 
part femelle du langage, comme son intellect passif ; l’Écriture elle, c’est l’intellect agent, le « principe 
mâle » du langage. Elle seule détient la vérité. »(Mots Choses, 54) 
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Aldrovandi a écrit une histoire naturelle basée sur un recueil de commentaires de 
commentaires — comme si ces derniers valaient mieux que la réalité dont ils parlent.  Au 
contraire, Buffon s’intéresse à décrire les objets le plus près possible des mots :  il 
applique le principe ontologique. 
Dans Pour un nouveau roman, Alain Robbe-Grillet fait souvent mention des 
objets.  Il en donne même une définition que nous utilisons à titre de référence dans cette 
étude.  Critiquant la dictature de la peinture des passions dans le roman traditionnel, il 
propose de changer l’angle de vue de l’auteur : « Tandis que dans nos livres, au contraire, 
c’est un homme qui voit, qui sent, qui imagine, un homme situé dans l’espace et le temps, 
conditionné par ses passions, un homme comme vous et moi. »(118)  Robbe-Grillet tente 
d’éliminer les intermédiaires—discours directs, commentaires, marqueurs temporels—
entre le lecteur et la narration : il cherche une énonciation épurée.  Dans un récit du 
Nouveau Roman, cette forme existe grâce au lien subjectif qui unit l’être humain et 
l’objet : « il faudrait donc essayer de construire un monde plus solide, plus immédiat. 
Que se soit d’abord par leur présence que les objets et les gestes s’imposent. »(23)  Après 
la rigueur du discours de Buffon et cela jusqu’au romantisme, le Nouveau Roman essaie 
d’étendre cette sobriété dans la représentation des objets.  Le Nouveau Roman a évité les 
commentaires et les références socioculturelles, tout comme Buffon avait éliminé les 
commentaires allégoriques et mythiques liées aux objets.  De même, le 19e siècle a 
éliminé les stéréotypes de la narration romantique à partir de Flaubert jusqu’aux 
surréalistes1.  Le 20e siècle a continué ce phénomène d’épuration avec la Nouveau 
Roman.  Depuis le 18e siècle jusqu’au Nouveau Roman, le Modernisme a abouti à un 
                                                
1 Les dadaïstes ont organisé des « procès littéraires » contre les auteurs qui maintenaient le genre naturaliste 
ou romantique. 
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dépouillement progressif sémantique (contre le genre du blason), énonciatif (contre le 
récit balzacien) et finalement de ses modes de représentation (les figures de style et les 
genres).  Dans son essai Modernité, modernité, Henri Meschonnic rappelle le texte d’H. 
Rosenberg, La Tradition du nouveau, où ce dernier montre le radicalisme des modernes 
qui prône le « rejet de toute tradition »(71).  Meschonnic conclut avec une citation de 
Jean Clair1 : « la modernité est une aporie. Elle est donc intenable, insoutenable : une 
"frénésie de convulsionnisme que depuis 100 ans ou plus l’avant-garde déploie, se 
tordant et se retordant sur elle-même, selon une série de postures et d’impostures, de 
pantomimes et de mimiques indéfiniment proposées". »(71)  Cette nouvelle forme de 
modernisme, où l’objet — dans sa forme extérieure — est l’unique perception du 
spectateur, est plus particulièrement reconnue en architecture.  L’architecte Ricardo 
Bofill est considéré en France et dans le monde comme un nouveau moderne.  Bofill 
réutilise des formes anciennes comme le style gréco-romain, dans la mesure où il les 
détourne de leur fonction ou de leur sens originel.  Bofill ne copie pas à l’identique le 
genre de la Grèce ou de la Rome antique, mais il joue avec ses formes selon ses propres 
critères.  Il fait davantage acte de parodie parce qu’il ne suit pas le canon esthétique de 
l’Antiquité.  Depuis des années maintenant, l’architecture a déjà documenté et reconnu ce 
genre qu’elle nomme postmoderne. 
 
 
Nouveau Nouveau Roman et Postmodernité 
 
                                                
1 Clair, Jean. Considérations sur l’état des Beaux-Arts, critique de la modernité. Paris: Gallimard, 1983. 
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La critique contemporaine a tenté à plusieurs reprises de définir le Nouveau 
Nouveau Roman.  Au vue des différents ouvrages réalisés sur cette question, deux 
perspectives majeures se détachent parmi les textes critiques.  La première tente de situer 
le Nouveau Nouveau Roman en opposition ou en réaction contre le Nouveau Roman.  Ce 
dualisme permet d’expliquer ce qui dans le Nouveau Nouveau Roman n’est plus du 
Nouveau Roman, mais il n’est pas satisfaisant pour donner une vue d’ensemble ou une 
définition.  Parmi ces critiques, on trouve Lucien Dällenbach, Christine Brooke-Rose et 
Renato Barilli.  La deuxième tente plutôt de travailler selon une approche synchronique.  
Ces critiques croient que le Nouveau Nouveau Roman correspond à un mouvement 
d’idées issues du milieu du 20e siècle.  Une de leur initiative est d’enregistrer dans 
d’autres genres l’existence d’un tel mouvement qui serait spécifique de cette fin de siècle.  
Dans A Poetic of Postmodernism, Hutcheon s’appuie sur les acquis de la critique 
architecturale contemporaine pour établir des parallèles avec la littérature.  Cette tentative 
n’est pas inhabituelle dans la critique littéraire.  Le travail d’Heinrich Wölfflin sur l’art et 
l’architecture italienne du 16e siècle inspirera des critiques pour établir la définition du 
Baroque en littérature.  Le but d’Hutcheon est double, dans un premier temps en 
définissant clairement le concept de Postmodernité, et dans un second en établissant une 
nomenclature de la Postmodernité dans la littérature contemporaine. 
Une génération sépare les auteurs du Nouveau Roman de ceux du Nouveau 
Nouveau Roman.  La critique note très tôt une différence de style entre cette nouvelle 
génération d’auteurs et leurs aînés.  Depuis ce constat, les textes critiques ont très peu 
exploré ce nouveau genre.  Ces changements sont importants car ils ont affecté la 
littérature contemporaine.  Pour la première fois depuis le siècle des Lumières, la 
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philosophie contemporaine remet en question la validité du langage.  Il apparaît 
nécessaire de saisir les influences de l’une sur l’autre.  Une des raisons que le Nouveau 
Nouveau Roman est peu étudié tient au fait que celui-ci n’est pas une école.  Aucun 
groupe d’auteurs ne s’est réuni, comme lors de la signature des 20 pour le Nouveau 
Roman, pour revendiquer un mouvement.  Juste après les années 70, la critique n’a pas 
vu de chef de file ou la naissance d’un courant après que le Nouveau Nouveau Roman a 
été autoproclamé par le Nouveau Roman.  Ce fut une passation de pouvoir manquée — 
voire la vaine tentative de Ricardou — qui a laissé le Nouveau Nouveau Roman dans 
l’ombre pendant quelques années.  L’absence de groupe rend plus difficile encore une 
analyse globale du Nouveau Nouveau Roman.  Dans son essai Aux Frontières du récit, 
Jan Baetens constate cet embarras quand il tente d’analyser le Nouveau Nouveau 
Roman1.  Il cite la référence faite par Lucien Dällenbach dans son essai Le Récit 
spéculaire au sujet du roman Fable de Robert Pinget.  Baetens situe la naissance du 
Nouveau Nouveau Roman avec la publication passée alors inaperçue de Fable en 1971.  
Comme le remarque Dällenbach et à sa suite Baetens, Pinget n’a pas eu la volonté ou la 
possibilité de se démarquer et d’apparaître comme un représentant de ce Nouveau 
Nouveau Roman.  Il mentionne également la conclusion faite par Françoise Van Rossum-
Guyon (11) lors du colloque de Cerisy-la-Salle de 1971 où l’appellation de « Nouveau 
Nouveau Roman » est mentionnée pour la première fois de manière officielle.  Si 
l’origine du nom, Nouveau Nouveau Roman, est bien connue, une étude synchronique 
reste à faire. 
                                                
1 « ce "Nouveau Nouveau Roman" censé l’[Fable] inclure et dont la définition ni l’étendue, c’est le moins 
que l’on puisse dire, ne font guère l’objet d’un consentement universel. »(Frontières Récit 7) 
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Dans Aux Frontières du récit, Baetens fait un bilan des études critiques faites 
jusque-là sur le Nouveau Nouveau Roman.  Il note deux analyses basées sur le passage 
du Nouveau Roman au Nouveau Nouveau Roman : celle de Renato Barilli et celle de 
Christine Brooke-Rose.  Brooke-Rose a exploré le Nouveau Nouveau Roman pour la 
revue Contemporary Literature en 1978.  Brooke-Rose y propose une analyse stylistique, 
qui — selon Baetens — reste incomplète, d’après les textes de Gérard Genette : « elle 
[Brooke-Rose] ne donne jamais de définition globale du Nouveau Nouveau Roman »(15).  
Son article couvre la période où Ricardou tente d’amener le Nouveau Roman dans le 
giron de Tel Quel, ce que Baetens commente comme « sous l’influence, sans doute, de 
quelque commande de la revue [Contemporary Literature] »(15).  Contemporary 
Literature voulait un article qui reflète les vues de la revue Tel Quel.  De son côté, Barelli 
a participé au second colloque de Cerisy-la-Salle sur le Nouveau Roman.  Sa présentation 
tentait d’expliquer le passage du Nouveau Roman au Nouveau Nouveau Roman.  Il 
oppose deux approches différentes qui auraient divisé les deux mouvements : 
Il [Barelli] rabat sur l’antithèse Nouveau roman/Nouveau Nouveau Roman deux 
couples métaphoriques (extase/action, d’une part, et présence/absence, de l’autre) 
qui lui avait permis de rendre compte d’une coupure plus générale au sein des 
années 60. (15-6) 
Baetens résume les propos de Barelli selon lequel le Nouveau Roman a été « une période 
"phénoménologique" »(16) et le Nouveau Nouveau Roman « une phase de jeu 
antiréférentiel »(16).  Cette approche est particulièrement juste pour les années 70, car 
elle met en valeur les enjeux de l’autoréférentialité dans la littérature française.  Cette 
analyse — comme celle de Brooke-Rose — ne rend pas compte de la complexité de 
l’évolution prise par le Nouveau Nouveau Roman après la séparation entre Ricardou et 
Sollers.  Baetens finit par conclure que : « Pour fondées que soient, très souvent, les 
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observations de Brooke-Rose et de Barelli, force est donc d’admettre que leurs efforts 
pour définir le Nouveau Nouveau Roman n’aboutissent guère à des résultats 
concluants. »(17)  Dans une note, Baetens cite le travail d’analyse plus satisfaisant fait 
par Linda Hutcheon selon une autre perspective, laquelle nous nous proposons d’explorer 
plus avant également. 
Selon Hutcheon dans son étude A Poetic of Postmodernism, un des points le plus 
particulier de la littérature postmoderne est d’avoir changé l’ambition de l’Art.  Il n’y a 
plus d’aspiration purement idéalisatrice, l’Art s’est intégré dans notre quotidien : 
« Postmodernism paradoxically manages to legitimize cultures (high and mass) even as it 
subverts it »(15).  Il a également transféré le sens d’une fiction d’une échelle élitiste à une 
plus individualiste1 : « Postmodernism is both academic and popular, élitist and 
accessible »(44).  Cette évolution coïncide avec la fin de la croyance en la transcendance 
dans l’art.  Elle constate que le roman contemporain a évolué selon les trois questions 
rhétoriques soulevées également par Dällenbach dans sa conclusion du Récit spéculaire: 
s’agit-il d’« une plus fine application du procédé ? Une mutation imprévisible ? Une 
quasi-éviction ? »(175).  L’analyse d’Hutcheon correspond par ailleurs en tout point à 
celle de Robbe-Grillet dans Pour un Nouveau Roman2, lorsqu’elle décrit le roman 
contemporain dans A Poetic of Postmodernism : « Postmodernism challenges some 
aspects of modernism dogma: its view of the autonomy of art and its deliberate separation 
                                                
1 Dumont, Louis. Essais sur l'individualisme: une perspective anthropologique sur l'idéologie moderne. 
Paris: Éditions du Seuil, 1983. 
2 Dans son essai Pour un nouveau roman, Robbe-Grillet avait déjà proposé quatre aspects critiques 
similaires à ceux proposés par Hutcheon : 1. Il faut renoncer à la toute puissance du personnage (rejet de la 
notion « d’état-civil », de la psychologie et de l’omniscience) ; 2. La fiction ne peut plus être au service 
d’un message politique « bourgeois », mais un retour au quotidien « ici et maintenant »(44) ; 3. Le récit 
doit privilégier la forme sur le contenu (rejeter les genres pour favoriser une forme ouverte) ; 4. Le récit ne 
doit pas copier la réalité (rejeter la chronologie pour favoriser le fragment et la discontinuité). 
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from life; its expression of individual subjectivity; its adversarial status vis-à-vis mass 
culture and bourgeois life. »(43)  Hutcheon constate que la critique contemporaine 
examine la période de l’après-guerre d’une façon très sévère, au point de l’avoir jugé 
comme « the death of the novel »(40).  Hutcheon applique en particulier ce point au 
Nouveau Roman et Nouveau Nouveau Roman français : « It’s important to note, 
however, that what is usually meant by the use of the term "postmodern" in this case is 
metafiction, often of the most extreme variety — American surfiction or the French New 
and New New Novel. »(40)  Cependant, Hutcheon remarque l’existence de contradictions 
au sein du roman contemporain.  Cette différence est née dans la difficulté d’interpréter la 
présence de références dans un texte littéraire contemporain.  Hutcheon nomme les 
romans qui utilisent des références comme des romans historiquement référencés.  
L’appellation d’historiquement référencée est en partie ambiguë car elle n’évoque pas 
l’aspect critique de cette démarche.  Cette remise en cause est importante car elle permet 
d’établir les différences entre le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman. 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
CHAPITRE 2 
 
CONTINUITÉ ET MODIFICATION : ÉVOLUTION DE L’OBJET : DU NOUVEAU ROMAN 
AU NOUVEAU NOUVEAU ROMAN 
 
Nous proposons de commenter quelques affinités et distinctions entre la narration du 
Nouveau Roman et celle du Nouveau Nouveau Roman relative à la problématique de la 
description en général et de la représentation des objets en particulier.  Il existe une difficulté à 
comparer le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman.  D’un point de vue thématique, les 
récits du Nouveau Nouveau Roman possèdent des analogies avec celui du Nouveau Roman.  
D’un point de vue historique, les origines du Nouveau Roman sont séparées de trente ans des 
premières publications du Nouveau Nouveau Roman.  Si le Nouveau Roman est né durant le 
climat apocalyptique de la Guerre Froide, le Nouveau Nouveau Roman apparaît dans celui plus 
posé de nouvelles théories scientifiques1.  Le Nouveau Nouveau Roman n’a pas de liens directs 
avec le Nouveau Roman, mais il existe une influence entre les deux genres que nous montrerons 
dans cette étude.  Paradoxalement, cette influence révélera avec les similitudes des 
dissimilitudes.  Ces différences s’expliquent en partie à cause de l’écart dans le temps qui sépare 
les deux genres.  Le contexte socioculturel qui est à l’origine de leur naissance respective 
explique des orientations distinctes chez l’un et l’autre.  Par exemple, le Nouveau Nouveau 
Roman apparaît au moment où les vues partisanes du Nouveau Roman ont cessé. À partir des 
                                                
1 Le Nouveau Roman a grandi selon un dilemme avec d’un côté la promesse d’un progrès technique et scientifique 
sans commune mesure, et d’un autre le climat apocalyptique de la Guerre Froide.  Alors que dans les années 80 Les 
Particules élémentaires d’Houllebecq est né dans le dilemme opposé avec la fin de la dictature communiste et la 
remise en question des sciences rationalistes par la théorie du chaos déterminé ou celle de la mécanique quantique et 
plus récemment celle des cordes (String Theory). 
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années 80, les objectifs du Nouveau Roman sont en partie atteints grâce aux « nouveaux 
philosophes » qui conjointement soutiennent la remise en question de la pensée rationaliste1.  Si 
la psychologie ne tient plus une place dominante dans le roman contemporain français, la 
narration issue du Nouveau Roman s’est également maintenue, mais elle a évolué. 
La narration issue du Nouveau Roman a peu changé dans sa forme : le récit du Nouveau 
Nouveau Roman se caractérise toujours par une illusion littérale2, l’absence de commentaire et 
un style minimaliste.  Le style du Nouveau Nouveau Roman est proche du minimalisme du 
Nouveau Roman.  La nouveauté est que les récits du Nouveau Nouveau Roman font de plus en 
plus mention à des références socioculturelles.  La narration a surtout évolué dans son contenu et 
dans l’utilisation de la voix.  Dans le récit du Nouveau Roman, le narrateur ne sait pas ce que 
pense le personnage, c’est le récit dit objectif ou « la vision du dehors ».  Avec le Nouveau 
Nouveau Roman, le narrateur inclut au récit dit objectif ce que le personnage sait ; on parle alors 
de récit « à point de vue » ou « à champ retreint ».  L’instance énonciatrice du Nouveau Nouveau 
                                                
1 À partir des années 60, la philosophie contemporaine s’intéresse aux questions liées au langage et à la logique. 
Cette démarche naît parmi les philosophes du début du 20e siècle qui critiquent la modernité : c’est-à-dire l’héritage 
de Kant et de Nietzsche. Nous avons mentionné les travaux d’Husserl, Merlau-Ponty, Adorno et Habermas qui 
parlent d’une rupture épistémologique dans la pensée moderne. Meschonnic et Dumont soulignent ce mouvement 
qui se tourne à la fois vers l’expérience immanente et exprime un certain scepticisme vis-à-vis des tentatives de la 
Phénoménologie. Ces questions se retrouvent dans les nouvelles prises de conscience qui sont apparues parmi les 
romanciers des années 70, comme la fin de la transcendance en littérature. Les premières critiques d’Husserl par les 
Structuralistes et le livre d’Alfred Ayer sur l’usage du langage en mathématiques annoncent une nouvelle génération 
d’intellectuels qui attaquent les dogmes du rationalisme. Parmi ces « nouveaux philosophes » français, on trouve 
Michel Foucault, Jacques Derrida, Gilles Deleuze, et Jean-François Lyotard. Tous ont une démarche philosophique 
basée selon une approche sémantique. Le langage est redéfini comme un outil ou un médium dont on doit établir les 
limites. Walter Benjamin, parmi les philosophes critiques de la modernité, est un des premiers à mentionner la 
nécessité d’établir une herméneutique critique en l’encontre du langage philosophique. 
2 Dans Le Nouveau Roman, Jean Ricardou définit l’illusion littérale en l’opposant à « l’illusion référentielle » 
définie par Gérard Genette : « La courbe de la fiction se divise donc, très schématiquement, en deux domaines. Celui 
de l’euphorie du récit, où domine la composante référentielle ; celui de la contestation du récit, où domine la 
composante littérale. Ainsi tout récit est-il astreint au jeu subtil, retors, byzantin quelquefois, de l’euphorie et du 
contestataire. »(43) « L’illusion référentielle » a été également reprise par Michael Riffaterre, et Barthes l’a définie 
comme « l’effet de réel ». 
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Roman réutilise le champ restreint de la voix1 des personnages.  Exclue du Nouveau Roman, la 
voix du personnage revient dans le Nouveau Nouveau Roman, mais elle apparaît dans le récit 
avec les caractéristiques du narrateur du Nouveau Roman selon « la vision du dehors ».  À 
travers la voix des personnages, les récits du Nouveau Nouveau Roman mentionnent de plus en 
plus des références socioculturelles.  Elles sont le plus souvent des allusions à la vie quotidienne, 
sans pour autant établir une peinture sociale.  Les descriptions in media res du Nouveau Roman 
— sans scènes d’exposition : absence de contextes socioculturels et d’indications temporelles — 
sont toujours présentes dans le Nouveau Nouveau Roman. 
La construction du récit du Nouveau Nouveau Roman s’apparente toujours à celle du 
Nouveau Roman : la forme est toujours l’élément déterminant dans la composition de la 
narration.  En dépit des efforts du Nouveau Roman pour exclure l’illusion référentielle du récit 
contemporain, le Nouveau Nouveau Roman réintroduit certains éléments du récit balzacien : 
indications spatiotemporelles et un usage partiel de la chronologie. Nous le verrons dans les 
chapitres suivants, cette pratique correspond à un détournement.  Deux autres différences 
importantes se situent dans le traitement de la narration.  Bien que banni par les théoriciens du 
Nouveau Roman, la nouvelle génération réutilise les valeurs des temps de la narration.  La 
différence la plus importante par rapport au Nouveau Roman est l’usage qui est fait de la 
description.  La représentation d’objet occupe toujours une part essentielle du récit du Nouveau 
Nouveau Roman, car la voix narrative du Nouveau Nouveau Roman maintient le principe du 
regard clinique prétendu objectif2.  Le personnage du Nouveau Nouveau Roman s’attache avant 
tout à ne décrire que l’aspect visible des situations.  Les personnages ne parlent que de ce dont ils 
                                                
1 Dans Figures III, Gérard Genette présente la voix ou l’activité narrative à partir d’une citation. Il la définit comme 
telle : « "aspect, dit Vendryès, de l’action verbale considérée dans ses rapports avec le sujet" — ce sujet n’étant pas 
ici seulement celui qui accomplit ou subit l’action, mais aussi celui (le même ou un autre) qui la rapporte, et 
éventuellement tous ceux qui participent, fût-ce passivement, à cette activité narrative. »(226) 
2 Nous montrerons que la velléité d’un récit objectif va évoluer vers une narration délibérément subjective. 
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ont connaissance.  Cet attachement aux seules apparences fait que la voix du récit se trouve 
limitée par le point du vue du personnage.  Ce dernier est voué à lui-même d’une certaine 
manière, et le lecteur n’a pas la possibilité de s’appuyer sur les commentaires d’un 
narrateur/auteur.  La voix narrative du Nouveau Nouveau Roman se multiplie selon l’apparition 
des personnages dans le récit, de la même manière que la présence des objets s’y est accrue.  La 
voix des personnages remplace le narrateur objectif du Nouveau Roman.  Cette condition est 
motivée par les principes du Nouveau Roman qui ont réduit, voire éliminé, l’instance narratrice 
du narrateur/auteur.  En accord avec l’énonciation du Nouveau Roman, le narrateur/personnage 
du Nouveau Nouveau Roman n’est jamais omniscient. 
 
 
L’Illusion littérale: Similitudes et ambiguïtés 
 
Le récit du Nouveau Nouveau Roman privilégie un système qui n’est pas basé sur le 
principe de la causalité1—comme dans le récit balzacien.  Le Nouveau Nouveau Roman 
maintient sa préférence pour une construction textuelle plutôt que selon une chronologie.  Après 
les années 80, certains auteurs du Nouveau Nouveau Roman n’hésitent pas à choisir un récit plus 
traditionnel, sans pour autant abandonner le travail de la forme.  Au lieu de reproduire 
fictivement le déroulement d’une existence, la narration de toutes les œuvres étudiées mettent en 
valeur des descriptions de paysage ou des incidents relatifs à la vie des personnages.  Pour 
faciliter le travail d’analyse, je propose de regarder plus en détail Le Tramway de Claude Simon, 
Terrasse à Rome de Pascal Quignard et Autoportrait (à l’étranger) de Jean-Philippe Toussaint.  
                                                
1 Nous définissons la causalité comme l’illusion de la destinée : l’idée qu’une situation engendre nécessairement 
telle ou telle autre conséquence, mais également que le commentaire omniscient est capable de définir celle-ci d’une 
manière logique. 
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Ces trois romans ont la particularité d’avoir un narrateur/personnage unique.  Les autres œuvres 
du corpus ont plusieurs voix ou narrateurs/personnages.  Mais nous le verrons dans les chapitres 
suivants, Le Magot de Momm d’Hélène Lenoir, Les Grandes Blondes de Jean Echenoz et Rosie 
Carpe de Marie NDiaye obéissent au même principe que nous nous proposons d’analyser 
maintenant avec les trois autres romans.  Ce choix est dicté par un souci de clarté pour éviter de 
mêler l’analyse de la voix des personnages et la complexité d’un récit polyphonique. 
Dans Le Tramway, Terrasse à Rome et Autoportrait (à l’étranger), chaque chapitre 
semble indépendant : soit ils sont séparés par un intervalle temporel important, soit ils ne 
reprennent pas le fil du récit des chapitres contigus.  Parmi ceux qui évoquent un événement, 
grâce à quelques indications spatiotemporelles, le lecteur est amené à croire qu’il existe une 
chronologie d’ensemble dans le roman.  Même si ces récits correspondent à un épisode d’une 
biographie, leurs reconstitutions vis-à-vis d’un récit d’ensemble n’existent pas dans l’acte de 
lecture mais dans la volonté d’un lecteur soucieux de chronologie.  Ce jeu d’énigme n’est pas un 
exercice de lecture ; nous établirons plus tard que les descriptions n’ont pas pour but le « je-ici-
maintenant » défini par Lyotard1, mais de refléter plutôt une certaine incertitude dans la 
perception du récit.  Dans Le Tramway et Autoportrait (à l’étranger), il n’y a pas une 
chronologie cohérente qu’un lecteur scrupuleux puisse reconstituer.  Dans son essai Lire Claude 
Simon, Patrick Longuet est beaucoup plus sévère pour ce lecteur hanté par le besoin de 
chronologie : « Sur ce plan, les histoires ont l’apparence d’une combinaison d’anamorphoses. Un 
lecteur (à dire vrai un peu niais) pourrait les ‘‘reconstituer’’ en promenant sur le texte un miroir 
déformant dans lequel il verrait de ‘‘vraies’’ histoires. »(32)  Terrasse à Rome est une exception 
en apparence grâce à son premier chapitre qui offre un résumé.  Celui-ci s’avère plus une énigme 
                                                
1 « Les noms transforment maintenant en date, ici en lieu, je, tu, il, en Jean, Pierre, Louis. . . . Ils présentent leurs 
référents, dates, lieux, êtres humains, comme des données. »(Différend 66) 
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qu’un éclaircissement—on le verra plus en détail.  Dans ces trois romans, dont Terrasse à Rome, 
il n’y a pas de transition entre les chapitres ou les parties.  Le récit est morcelé par des 
descriptions de lieu ou d’événement, l’un et l’autre toujours ponctuel.  Cet effet de microcosme 
est renforcé par la division des chapitres : uniquement composés de parties dans Le Tramway, 
exclusivement désignés par des chiffres romains dans Terrasse à Rome, et restreints à des noms 
de ville ou de pays dans Autoportrait (à l’étranger).  Dans chaque chapitre, ces lieux sont eux-
mêmes réduits à une anecdote qui se situe toujours dans un lieu précis.  On retrouve cette 
approche macroscopique dans le Nouveau Roman qui paradoxalement décrit un lieu avec 
précision et à la fois ignore son contexte socioculturel.  À la suite du Nouveau Roman, le 
Nouveau Nouveau Roman met en doute le rôle sociologique de l’écrivain1.  Les narrateurs du 
Nouveau Nouveau Roman favorisent avant tout leurs impressions : ils privilégient une vision 
personnelle des événements. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, le minimalisme des descriptions ne 
satisfait pas seulement au style du Nouveau Roman.  La vision du narrateur/personnage 
d’Autoportrait (à l’étranger) reflète une certaine vue du monde moderne.  Dans son essai sur 
Jean-Philippe Toussaint, Les Non-lieux de Jean-Philippe Toussaint : bricol(l)age textuel et 
rhétorique du neutre, Dominique Fisher note que chez Toussaint la référence au réel existe sur 
un plan critique : 
la période dite postmoderne se caractérise par une quête excessive de réalisme dans un 
univers où le réel, largement synthétisé par la culture de l’image, n’est désormais 
saisissable comme l’a noté Lyotard que sur le « mode de la nostalgie ou de la dérision » 
(618) 
                                                
1 Dans Le Désenchantement, Paul Bénichou a montré que la désillusion du rôle social de l’écrivain a débuté dès le 
milieu du 19e siècle parmi la seconde génération des écrivains romantiques. Flaubert et Baudelaire ne croient plus à 
la mission sociale du poète-philosophe. Même si Sartre et Malraux témoignent d’un engagement social, celui-ci est 
plus pessimiste : les intérêts personnels sont toujours un obstacle aux idéaux à atteindre. 
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Cette « dérision » est issue de deux constats : le caractère nécessairement méta-textuel du 
langage décrit par les « nouveaux » philosophes et la dépersonnalisation des références 
socioculturelles par la société de consommation.  Le nouveau problème de la représentation 
contemporaine n’est plus seulement, comme le souligne Barthes, dans le mythe/propagande des 
objets modernes, mais dans la manière dont les médias les banalisent.  Les objets, les 
personnages et les références culturelles sont au même niveau, comme le souligne Fisher dans 
son article The Disappearences of Objects in "Surmodernity"1.  On retrouve cette mise à niveau 
des objets, des lieux et des personnages dans Autoportrait (à l’étranger).  Si le titre laisse 
entendre des récits de voyage avec sa cohorte de couleurs locales et de chocs culturels, les récits 
reflètent davantage l’humeur du narrateur/personnage.  Bien souvent, il y a très peu de références 
à la culture autochtone ou d’exemples de distinctions avec la culture du narrateur.  Le point de 
vue est souvent réduit à une anecdote ou occulté par une préoccupation du narrateur/personnage.  
Dans Autoportrait (à l’étranger), au chapitre « Berlin », l’incipit débute par un truisme : « Les 
Berlinois ont la réputation d’être secs, impatients, peu aimables. »(21)  Le lecteur pourrait croire 
à un effet d’annonce auquel la lecture du chapitre apportera une contradiction.  En définitive, le 
chapitre révèle que ces traits si caractéristiques des Berlinois sont en vérité ceux du 
narrateur/personnage.  Une vendeuse de charcuterie y est décrite ayant « beaucoup de 
prévenance »(24) et « infiniment de respect »(24).  En revanche, le narrateur/personnage y est 
mal élevé : « Je suis partie sans dire au revoir (je n’aime pas les gens désagréables). »(24)  La 
ville de Berlin est ignorée et la charcuterie elle-même n’est pas décrite.  Le minimalisme n’est 
pas seulement dans le style de Toussaint, mais il met surtout en valeur l’absence de contexte 
socioculturel.  Chez Toussaint, le minimalisme du Nouveau Roman n’est pas une manière 
                                                
1 « If we take for example Jean-Philippe Toussaint’s novels, we notice that the narrative progresses in the void 
created around a cluster of insignificant objects. These objects put urban environment, mass culture, and artistic 
language on the same level. »(Disappearences of Objects in Surmodernity 329) 
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d’éviter l’illusion référentielle, mais plutôt la dénonciation de la perte d'identité de la culture en 
général. 
Simon pratique le même minimalisme dans ses indications : afin de distinguer les 
différents récits, le lecteur doit déduire le contexte grâce à un mot ou une description.  
L’identification d’un contexte devient un travail déterminant pour le lecteur à cause de cette 
absence de marqueurs spatiotemporels.  Une des particularités de Simon (et du Nouveau Roman) 
est que les indications spatiotemporelles sont autoréférentielles : elles renvoient le lecteur à un 
intratexte.  Cette identification n’est pas difficile pour un lecteur coutumier de Simon.  Celle-ci 
est possible parce que les romans de Simon limitent toujours les lieux à un petit nombre.  Dans 
Le Tramway, les lieux sont au nombre de cinq : un tramway, un square municipal, une plage—
l’un et l’autre étant les terminus de la ligne du tramway—, la maison familiale, et un hôpital.  Par 
exemple, dans Le Tramway à la partie qui commence par le mot « vieillard »(62) et qui décrit le 
voisin de chambre du jeune narrateur dans un hôpital, l’indication est sans ambiguïté.  Une 
parenthèse suit immédiatement et donne littéralement une définition qui situe clairement le 
contexte d’un hôpital : « (mon voisin dans la chambre double . . . ) »(62).  Plus loin à la fin de la 
parenthèse, le mot « TRANSIT »(62) en lettre capitale ne laisse aucun doute, il a été associé à 
l’hôpital au début de ce récit.  La partie suivante commence sans indication explicite : 
« simplement quand je suis revenu les grandes vacances après Pâques la liseuse n’était plus là je 
me rappelle que sans rien dire je l’ai cherché dans cette pièce »(68).  Le lecteur peut hésiter avec 
une scène de l’hôpital, mais ce ne serait pas logique selon le système pratiqué par Simon : 
chaque partie introduit un nouveau lieu par rapport à la partie précédente.  Dans la partie qui 
mentionne la « liseuse »(68), la confirmation du lieu survient lorsque le narrateur mentionne un 
détail d’habitation impropre pour un hôpital, « ce salon de l’aile droite »(69), et surtout, lorsqu’il 
désigne une personne par la troisième personne du singulier : « ce salon de l’aile droite qui 
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communiquait de plain-pied avec le jardin par deux portes-fenêtres et que l’on avait aménagé 
pour elle »(69).  Ce « elle » ne peut être que la mère du narrateur.  La mère dépersonnalisée à 
plusieurs reprises est associée à un objet ou un animal : « cette chaise longue, ou plutôt cette 
liseuse, où était couchée non pas maman mais l’espèce de momie »(37).  Le narrateur formule un 
correctif, « non pas maman », juste avant de débuter une série de comparaisons sur sa mère, 
suggérant par là son intention de tracer un portrait d’elle sans concession.  Le narrateur n’arrête 
pas là cette première comparaison, il surenchère jusqu’à l’excès : « l’espèce de momie à tête 
d’épervier, à la peau d’un jaune cireux, au nez autrefois bourbonien maintenant devenu 
semblable à quelque bec d’oiseau de proie »(37-8).  Cette caricature transforme l’image de la 
mère.  Elle insinue surtout que cette femme est cruelle et insensible.  Le narrateur utilise avant 
tout la physionomie de sa mère pour suggérer des traits de sa personnalité.  Cette description 
influence le regard du lecteur d’une manière quasi balzacienne1.  Cet exemple montre toute 
l’ambiguïté avec laquelle la critique—les théoriciens du Nouveau Roman inclus—a assumé trop 
vite que le réalisme balzacien est nécessairement réaliste.  Dans Le Tramway, la physionomie de 
la mère du narrateur est une suite de comparaisons dont le vrai but est de développer un portrait 
parfaitement subjectif, voire fantastique.  Ce type de description est analogue au Réalisme 
Fantastique de la littérature d’Amérique Centrale.  Le Nouveau Nouveau Roman conçoit la 
description comme un métarécit qui ne présente pas une réalité mais une vue du monde qui se 
veut foncièrement subjective.  Cette description est—et finalement semble toujours avoir été—
utilisée afin d’introduire les commentaires indirects d’un narrateur/auteur ou d’un 
narrateur/personnage.  
                                                
1 Dans Mimesis, Auerbach montre que le personnage de Madame Vauquier est assimilé à un rat dans Le Père 
Goriot. 
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La description s’impose comme un commentaire indirect1 dans le récit du Nouveau 
Nouveau Roman.  Simon, Quignard et Toussaint présentent le portrait de leurs 
personnages/narrateurs comme une expérience primordiale.  L’attachement du récit pour la 
description se justifie au niveau du point de vue du personnage.  Cette particularité est en 
contradiction avec les principes du Nouveau Roman.  Ces trois auteurs font une entorse à la règle 
du Nouveau Roman sur le principe du regard clinique.  Simon, Quignard et Toussaint appliquent 
au narrateur/personnage l’énonciation du Nouveau Roman en établissant un point de vue qui 
prétend ne s’attacher qu’au déroulement des faits.  Chez Simon, Quignard et Toussaint, il s’agit 
paradoxalement de développer l’aspect subjectif de la vision des personnages.  Comme le 
souligne Genette, la forme et le contenu s’accordent pour signifier un point particulier : chez ces 
trois auteurs, la description des objets révèle un aspect sensible du récit et non la volonté du 
Nouveau Roman d’éliminer la présence de commentaires dans la narration.  Le Nouveau Roman 
a exploité l’illusion littérale afin d’éviter l’effet de réel.  Le Nouveau Nouveau Roman a adapté 
les principes du Nouveau Roman : la description clinique a été transférée sur le point de vue des 
personnages.  Pour le Nouveau Nouveau Roman, le point de vue du narrateur/personnage est 
inévitable : il faut composer la narration avec lui.  Le narrateur/personnage du Nouveau Nouveau 
Roman limite sa voix à sa propre expérience selon l’illusion littérale afin de débarrasser la 
description de tout effet de réalisme. 
 
 
                                                
1 Ce procédé n’est pas particulier au Nouveau Nouveau Roman. Par exemple, dans la deuxième partie de Madame 
Bovary, Gustave Flaubert l’utilise dans la scène du comice agricole : alors que Rodolphe déclare son amour à 
Emma, le narrateur entrelace dans la déclaration de Rodolphe le récit de la remise des prix agricoles : la meilleure 
vache et la fille de ferme la plus méritante. Cette concomitance a pour but de discréditer la sincérité de Rodolphe. 
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Une Mimesis volontairement partielle 
 
Le Nouveau Roman a toujours eu la crainte qu’un récit trop proche du modèle balzacien 
— ou diégétique1 selon la définition de Genette — risquait de tomber dans l’illusion 
référentielle.  Lors du colloque Nouveau Roman : hier, aujourd’hui, Rossum-Guyon met en 
garde les participants : « Dans la mesure, par exemple, où les romans nouveaux continuent à 
proposer des fables, des histoires, le danger de l’identification n’est pas entièrement 
écarté. »(407)  Mais elle conclut que le point le plus important est que justement le récit du 
Nouveau Roman a la possibilité de contrer ce type d’interprétation : « Mais les fables, dans ces 
romans, ne sont que des pièges dont la structure totale du livre dénonce justement la 
fausseté. »(407)  C’est précisément le but que le Nouveau Nouveau Roman s’est fixé : dénoncer 
la fausseté des récits diégétiques.  Si le Nouveau Roman fonctionnait selon un procédé nihiliste2 
en réfutant certains procédés du roman balzacien, le Nouveau Nouveau Roman va au contraire 
essayer de les démontrer ou pour reprendre Jacques Derrida de les "déconstruire".  Le Nouveau 
Nouveau Roman va maintenir le minimalisme du Nouveau Roman.  Il va également contester le 
réalisme sans le condamner, et enfin il va multiplier les points de vue. 
Parce que le narrateur du Nouveau Nouveau Roman est davantage présent dans le récit, 
les romans du Nouveau Nouveau Roman sembleraient vouloir développer l’illusion d’un retour à 
un récit traditionnel.  La question de l’interprétation reste toujours un problème : le récit du 
                                                
1 Gérard Genette conçoit un récit diégétique—à la manière d’un récit balzacien—selon qu’il respecte la chronologie, 
le déroulement logique des actions, et le détail des lieux mentionnés. Le récit diégétique doit avoir une scène 
d’exposition ou un incipit, un développement plus ou moins complexe avec une résolution, et se terminer sur une 
conclusion. 
   Il est comparable à un récit qui suit les exigences de la règle du « je-ici-maintenant »(66) défini par Jean-François 
Lyotard dans son essai Le Différend. 
2 Dans Le Différend, Lyotard oppose deux principes dans le système de la démonstration. Il utilise le cas de la 
justice à titre d’exemple : « La défense est nihiliste [elle réfute], l’accusation plaide l’étant [elle démontre]. »(23) 
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Nouveau Nouveau Roman reste allusif.  Le récit ne suit pas fidèlement une chronologie, et n’est 
pas circonspect avec le déroulement de l’action.  Dans Le Magot de Momm d’Hélène Lenoir, 
Rosie Carpe de Marie NDiaye et Les Grandes Blondes de Jean Echenoz, le récit s’assimile en 
apparence à un récit traditionnel.  Cependant, ils pratiquent une unité de temps et d’action 
seulement à l’échelle d’une scène.  Chacun des trois romans pourrait se résumer selon une 
histoire.  Pourtant, les trois récits ne correspondent pas à « des fables, des histoires » pour 
reprendre Rossum-Guyon : l’illusion référentielle est mise en second plan.  L’histoire de Rosie 
Carpe et du Magot de Momm se reconstitue seulement quand la lecture en est terminée ; durant 
la lecture, la perspective des différents narrateurs ne permet pas d’avoir une vue d’ensemble.  
Cette similitude avec le récit de type balzacien a des limites : le lecteur a une connaissance 
incomplète des faits au moment de l’énonciation.  Le récit du Nouveau Nouveau Roman 
correspond toujours à l’illusion littérale de Ricardou.  Le lecteur connaît les pensées des 
personnages, mais n’apprend pas d’un narrateur omniscient leur origine ou leur validité.  
L’absence de ce commentaire omniscient supprime deux types d’information dans le récit : la 
motivation des faits ou pensées, et leur éclaircissement.  Ce récit incomplet favorise au contraire 
une lecture en puzzle1.  La description d’un événement ou d’un personnage est généralement 
fractionnée et ensuite répartie dans différentes parties du roman.  La compréhension du récit 
dépend de la volonté du lecteur qui souhaite rétablir ce montage. 
Dans Rosie Carpe, le récit est établi selon une représentation plus traditionnelle : les 
actions sont situées dans des lieux identifiables avec la réalité et il y a une ébauche de 
chronologie.  Pourtant deux éléments de la narration vont compromettre ce récit diégétique en 
apparence.  La chronologie n’est pas respectée et la narration est elle-même bornée.  La 
                                                
1 Dans Lire Claude Simon, Longuet constate ce récit découpé chez Simon: « Au prise avec une histoire tronquée, le 
narrateur simonien multiplie les témoignages. Jamais il ne prend seul tout le récit en charge. Parfois plusieurs 
versions sont confrontées, fragment contre fragment, soumises au discernement du lecteur. »(24-5). 
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chronologie du récit de Rosie Carpe a été bouleversée : le milieu du récit apparaît dans la 
première partie.  Ce montage crée un effet de retard durant la lecture : la première partie 
s’explique seulement après la lecture de la deuxième.  Le découpage maintient ce principe avec 
la deuxième partie qui se justifie encore par la troisième.  Ainsi conçu, ce montage produit un 
effet d’expectative au sujet de certaines questions évoquées par les personnages.  Les 
personnages participent aussi à cette mise en suspens du récit diégétique.  Du point de vue de la 
narration, le roman débute sans scène d’exposition.  Le récit est majoritairement faits de 
descriptions qui manquent d’indications spatiotemporelles : nous ne savons pas d’où Rosie vient, 
ni l’origine de sa visite.  Les références—à un personnage, à un lieu ou à un événement—sont 
perçues selon la vision partisane des personnages.  Dans la première partie de Rosie Carpe, 
Rosie est la narratrice par défaut.  Le vrai narrateur mentionne Rosie à la troisième personne, 
mais la perspective est limitée à celle de Rosie.  Cette dernière est accueillie par un ami de son 
frère, Lagrand, qui est venu la chercher à l’aéroport.  Le narrateur mentionne uniquement les 
questions que Rosie lui pose, la compréhension du récit dépend du point de vue de Rosie et des 
réponses de Lagrand.  Ces questions restent sans réponse pour Rosie et, par force, pour le lecteur 
aussi ; Lagrand est peu disposé à la renseigner : « – Chacun mène sa barque, reprit Lagrand. 
Votre frère Lazare est le seul Blanc que je fréquente. Les autres ! »(15)  Le personnage de 
Lagrand refuse d’élaborer davantage ses réponses à Rosie.  La première partie est dominée par la 
présence du personnage de Rosie.  Les descriptions sont altérées par les sentiments partagés de 
cette dernière ; Rosie est préoccupée par sa situation : « Les poings serrés, elle se concentrait de 
toutes ses forces sur la nécessité de faire refluer la nausée »(12).  Le lecteur est face à des 
symptômes sans en connaître l’origine.  Toute cette première partie reste allusive 
car l’énonciation est réduite aux seules interprétations du personnage de Rosie.  Ce n’est qu’à la 
lecture de la deuxième partie que le lecteur connaîtra la raison du désespoir de Rosie avant 
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qu’elle ne parte pour la Guadeloupe1.  Rosie exprime plusieurs fois son impatience et son 
inquiétude de revoir son frère Lazare qui a immigré en Guadeloupe.  Cette appréhension débute 
dès la première phrase du roman : « Mais elle n’avait cessé de croire que son frère Lazare serait 
là pour les voir arriver, elle et Titi »(9)  Outre l’effet in media res, la conjonction de coordination 
"mais" suggère un préambule que le lecteur découvrira seulement dans la deuxième partie.  
L’usage du plus-que-parfait, dès la première phrase, confirme l’existence d’une chronologie 
antérieure que le lecteur ignore et au sujet duquel il va se méprendre tout au long de cette 
première partie.  Les personnages de Lazare et de Titi ne seront exposés au lecteur que dans la 
deuxième partie.  Dans cette première partie, le personnage de Lazare n’est mentionné que de 
façon allusive. 
Dans Le Tramway, Claude Simon utilise le personnage principal comme le narrateur du 
récit.  Simon emploie la première personne, et de fait, transgresse l’un des principes 
fondamentaux du Nouveau Roman, puisqu’il relate un récit autobiographique2.  Dans L’Ère du 
soupçon, Sarraute critique effectivement l’usage de la première personne : 
En outre, il [le récit à la première personne] possède au moins une apparence 
d’expérience vécue, d’authenticité, qui tient le lecteur en respect et apaise sa méfiance. Et 
puis, personne ne se laisse plus tout à fait égarer par ce procédé commode qui consiste 
pour le romancier à débiter parcimonieusement des parcelles de lui-même et à les vêtir de 
vraisemblance (8-9) 
                                                
1 Rosie et son frère, Lazare, étaient étudiants à Paris, loin de leur maison familiale de Brive-la-Gaillarde. Rosie vit 
alors une situation de crise : ses parents ne la soutiennent plus financièrement, et son frère décide de vivre sa propre 
vie. Ayant perdu son appartement d’étudiante, Rosie a trouvé un hébergement dans la proche banlieue de Paris dans 
un hôtel où elle travaille désormais. Le gérant, un certain Max, abusera d’elle sexuellement ; Titi naîtra à la suite de 
ces abus. Finalement, elle part rejoindre son frère qui s’est installé entre temps en Guadeloupe. 
2 Dans la préface de la 5e édition du Nouveau Roman, Ricardou constate parmi certains auteurs du Nouveau Roman 
un retour aux procédés autobiographiques tout en rappelant qu’ils avaient été jugés « obsolètes » par les mêmes : 
« Mais, s’agissant de la perspective, et malgré l’esprit des années récentes, propices aux palinodies, aucun des 
romanciers n’a fait de tardive allégeance à des formes qu’il avait jadis estimé obsolètes, car les éléments 
autobiographiques, s’ils en sont venus à tenir chez plusieurs certaine place accrue, c’est sur le mode, en général, 
moins d’un sujet à traiter comme tel, que, fût-il singulier, d’un matériau choisi par des structures. »(11) 
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Pour la première fois dans les récits simoniens, la narration utilise la première personne du 
singulier.  Pourtant, la narration du Tramway favorise la forme sur le récit et pratique un style 
minimaliste.  L’ensemble du roman est découpé en parties, lesquelles sont avant tout constituées 
de descriptions.  La première est la description par un jeune garçon d’une cabine de tramway au 
début du 20e siècle.  La deuxième partie présente ce même jeune garçon malade dans une 
chambre d’hôpital.  Puis, le reste des récits alternent entre ces deux endroits que l’on figure être 
issu de la mémoire de cet enfant : passager d’un tramway, patient hospitalisé, et en vacances au 
bord de la mer.  Malgré cela, Simon respecte l'application de la narration du Nouveau Roman.  
Le Tramway est un roman où la forme tient une grande place.  La structure est toujours un des 
éléments essentiels de la construction du récit.  Simon n’élabore pas du tout une chronologie 
d’ensemble dans Le Tramway : les événements ne suivent pas une trame logique. 
 
 
Contester le réalisme 
 
Dès l’incipit du Tramway, le récit se concentre sur une série d’objets : la cabine d’un 
tramway, la chambre d’un hôpital, le terminus du tramway, un bord de mer, un centre-ville, le 
parcours du tramway, un cercle bourgeois1.  Les éléments principaux du récit, dont le lecteur 
dispose, représentent avant tout des lieux ou des objets.  Chaque récit ressemble à une suite de 
tableaux où la mémoire du narrateur semble à la recherche de détails ou de situations 
marquantes.  Pour cela, Simon mentionne de nombreuses références socioculturelles et, par voie 
de conséquences, transgresse une deuxième fois les principes du Nouveau Roman.  Ces détails 
                                                
1 D’autres lieux apparaissent par la suite dans le récit : une école, une place publique, la maison familiale, des villas 
bourgeoises pour des villégiatures, et une plage. 
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sont souvent liés à une sensation ou une émotion particulière du jeune observateur.  Malgré tout, 
ces descriptions participent à la peinture sociale et culturelle des années 1900. 
Le Tramway est le témoignage d’une époque à travers la mémoire de différents lieux.  
Cette quête de souvenirs d’enfance est parcellaire : elle ne tente pas de recouvrir la totalité des 
faits.  Le Tramway n’est pas une autobiographie historique, il est avant tout une interrogation sur 
la nature des souvenirs : leur objectivité et leur visée.  Une partie du roman est consacrée à la 
critique d’une autre biographie romancée, Du côté de chez Swann de Marcel Proust.  
Contrairement à Proust, Simon n’a pas écrit un récit chronologique.  La forme du récit du 
Tramway est construite selon un système elliptique de parties : les différentes scènes de chaque 
partie ne se suivent pas.  Contrairement à la forme des récits des Géorgiques du même auteur, les 
différentes parties entrelacées dans Le Tramway ne se suivent pas.  Cette différence apparaît 
aussi dans un même récit : au sein même des différentes parties d’un récit, on trouve des époques 
distinctes ou plus souvent des lieux différents.  Cette absence de continuité narrative rapproche 
davantage Le Tramway des principes du Nouveau Roman.  Le Tramway est à la fois un récit 
minimaliste—selon la narration du Nouveau Roman—et une interrogation sur la prétention au 
réalisme : l’illusion référentielle.  Simon utilise le minimalisme pour pouvoir raconter sa propre 
expérience sans tomber dans le piège du réalisme.  Simon reproche justement à Proust d’avoir 
péché par orgueil en voulant lui aussi reconstituer l’état-civil à la manière d’Honoré de Balzac.  
Il soupçonne que le récit fictionnel de La Recherche de Proust n’est pas aussi proche de la réalité 
que voudrait le laisser entendre l’auteur.  Dans Le Tramway, Simon cite l’exemple du bordel 
homosexuel où le héros Marcel, devenu un jeune homme, rend une visite : « A noter du reste que 
les questions de vraisemblance n’embarrassent pas Proust qui, au besoin, recourt sans vergogne 
aux procédés les plus éculés (comme les hasards, les coïncidences, le fortuit) »(58).  Pour le 
narrateur/auteur du Tramway, cette dénonciation vise deux critiques.  Avec sarcasme, le 
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narrateur/auteur joue la fausse surprise quand aux références à l’homosexualité dans les textes de 
Proust : « on s’explique mal pourquoi »(58) ou « on reste pour le moins étonné »(59).  Lui-même 
dit que durant son enfance, la bonne société d’où était issue sa famille n’a jamais mentionné ce 
point, et si oui elle ne le condamnait pas.  L’homosexualité était vue comme une forme 
d’excentricité chez certain de leur membre : « dont le récit des frasques complaisamment 
d’ailleurs colportées par lui-même [« le représentant le plus en vue »(59)] nourrissait les 
potins »(59).  Simon sous-entend que Proust a dramatisé l’aveu de sa propre homosexualité et 
exagéré sa condamnation dans le milieu bourgeois et demi-mondain.  L’autre critique touche à la 
narration et, particulièrement, aux articulations du récit.  L’adverbe « par hasard » est, selon le 
narrateur/auteur, un procédé narratif un peu trop facile.  Simon encourage ici le lecteur à la 
réflexion afin de ne pas être trompé par ce prétendu réalisme.  Il préfère écrire selon un récit 
fragmentaire qui, en supprimant toute diégèse, privilégie un récit à champ restreint.  Aux yeux de 
Simon, un récit réaliste crée ses propres limites, alors qu’un récit minimaliste et fragmenté offre 
une lecture ouverte. 
 
 
Les Points de vue: un kaléidoscope 
 
Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman favorisent également la variété des points de 
vue grâce à un récit fragmentaire et l’utilisation de la voix de différents personnages.  Dans 
Terrasse à Rome, Pascal Quignard utilise, non plus figurativement mais au sens propre, une suite 
de tableaux pour décrire la vie d’un artiste de la Renaissance.  Ces tableaux sont essentiellement 
des descriptions : soit ils décrivent des œuvres de l’artiste, soit des anecdotes de sa vie.  
Numérotés en chiffres romains, ces tableaux représentent une grande variété d’anecdotes sur la 
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vie de l’artiste.  Cette construction développe des récits fragmentés1 qui favorisent une évocation 
morcelée—comme à travers un kaléidoscope—de la vie de l’artiste.  Malgré un résumé partiel du 
roman, sous la forme d’une déclaration du personnage principal présentée dès le premier 
chapitre, les chapitres ultérieurs ne dépassent jamais le stade de l’anecdote.  Au cours de la 
lecture, le premier chapitre va s’avérer jouer le rôle de texte de référence.  Les récits fragmentés 
relatent seulement une infime partie des événements cités dans ce premier chapitre.  Ils sont en 
majorité réduits à un événement unique ou à la description d’une ou plusieurs gravures—à 
l’exception d’un tiers des chapitres2.  Dans Terrasse à Rome, les objets sont présentés selon deux 
types de récits : les descriptions de gravures de l’artiste et leurs interprétations.  Les 
commentaires du narrateur restent toujours au niveau des circonstances qui ont pu se produire 
avant et après la réalisation d’une de ces gravures.  Le but du narrateur est de mettre en avant les 
aspects singuliers de la vie de Meaume le graveur.  En occultant le récit diégétique, les 
descriptions offrent une vision anecdotique de la vie de l’artiste : la variété de ces récits favorise 
une lecture immanente. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Jean-Philippe Toussaint, le récit, fait à la première 
personne, met l’accent sur les observations d’un narrateur.  Les préoccupations du narrateur sont 
pour l’essentiel tournées sur les objets.  Non seulement il décrit ce qu’il voit, mais il réagit à leur 
présence.  Le narrateur présente très peu de dialogues directs : le récit descriptif est le genre 
dominant.  Chaque chapitre fait une référence à un lieu, et ces indications apparaissent dans le 
titre des chapitres, et parfois dans un récit sous le nom d’un lieu célèbre.  Ce nom est toujours 
                                                
1 Quignard est lui-même l’auteur d’un bref essai critique sur ce sujet : Une Gène technique à l’égard des fragments 
paru en 1986. 
2 Le chapitre VII est un résumé, les chapitres XI et XIV sont divisés en deux parties (description de gravures et leur 
interprétation), le chapitre XVIII est un résumé, le chapitre XIX est un récit, les chapitres XXII et XXVIII sont des 
résumés, le chapitre XXIX est un récit, le chapitre XXX est une critique d’art, les chapitres XXXIII à XLI sont des 
récits. 
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celui d’une grande ville ou d’une curiosité touristique : « PRAGUE »(47) ou « NARA, 
CAPITAL HISTORIQUE DU JAPON »(65).  Le récit dit peu de choses au sujet du narrateur, en 
partie parce qu’il s’exprime à la première personne.  Le narrateur est un professeur ou un auteur 
de roman : ce détail n’apparaît jamais directement car le narrateur omet toujours de se présenter.  
Ces omissions concernent également les références géographiques : ces indications ne sont pas 
toujours mises en contexte dans les différents récits.  Certains récits n’expliquent pas la raison de 
ces voyages ou leur situation chronologique par rapport aux autres chapitres.  Encore une fois, 
les récits favorisent les descriptions d’événements anecdotiques et réduisent la chronologie à la 
simple succession des faits en cours dans chaque chapitre. Le point essentiel de ces voyages est 
la difficulté du narrateur à communiquer avec ses interlocuteurs, soit à cause de la culture, soit à 
cause de la langue.  Parfois, les objets peuvent être un obstacle à la communication.  Par 
exemple, dans les chapitres de Berlin et de Tokyo, le problème de la communication est à 
l’origine d’un objet que l’on découpe.  À Berlin, le narrateur se plaint de l’épaisseur de la tranche 
d’une terrine d’aspic coupé par une commerçante allemande.  À Tokyo, la préparation de 
poissons crée une frustration chez le narrateur qui ne peut comprendre les explications du chef 
japonais.  Dans ces deux exemples, le narrateur insiste sur son point de vue pour souligner une 
différence culturelle, alors que sa propre attitude—peut-être est-il trop borné—n’est pas remise 
en question.  Ces réactions disproportionnées montrent également l’enfantillage du narrateur.  Au 
chapitre « Prague », le récit est découpé en trois parties : une mansarde à Prague, une agence de 
voyage en Allemagne, un train et son wagon-restaurant.  Les indications spatiotemporelles 
partielles apparaissent uniquement de façon ponctuelle.  Le passage d’un lieu à un autre est sans 
transition ; à l’exception de celui de l’agence de voyage au train qui est assuré par la métaphore 
filée des billets de train.  Le narrateur ne décrit pas non plus comment il va de ses places assises 
au wagon-restaurant.  Ces souvenirs sont présentés comme un état des lieux.  Cette impression 
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est renforcée par l’utilisation d’espaces clos : la mansarde et les voitures d’un train.  Toussaint 
profite de ces confinements pour décrire en détail les objets qui les composent. 
Parce que le lecteur est maintenu dans une certaine incertitude, le montage d’un récit en 
en compartiment—où chacun d’eux représente une brève période de la vie d’un personnage—
privilégie un récit inachevé.  Dans une narration pauvre en marquages temporels et spatiaux, le 
récit favorise une perception immanente.  Le passé est évoqué, mais il reste de l’ordre de la 
supputation : par exemple, dans la première partie de Rosie Carpe, le passé de Rosie est résumé à 
un simple déictique « ce » : « alors qu’elle débarquait à peine et ne voulait, sur cette terre 
nouvelle, rien connaître de ce qu’elle quittait »(10) ou dans Terrasse à Rome l’incipit débute sur 
un pronom objet, « leur », sans référent : « Meaume leur dit »(9).  Dans les deux cas, le lecteur 
est mis en présence d’éléments narratifs que le récit ne développe pas.  Les récits suivent parfois 
les pensées des personnages, lesquelles produisent une vision réduite des faits.  Ce type de récit 
correspond à une perception immédiate des pensées des personnages.  Tel ou tel personnage 
remarquera certains détails mais négligera d’autres.  De cette manière, les événements sont 
perçus selon leur tension dramatique plutôt que leur déroulement.  Les descriptions n’expliquent 
pas les événements, elles sont exposées selon la perception des personnages, sans même une 
interprétation de leur part. 
La fragmentation du récit n’est pas la seule entrave au récit balzacien.  La chronologie a 
été segmentée de telle manière que la compréhension du récit est réduite à une lecture 
immédiate.  Le lecteur est privé des moyens d’établir une interprétation : chaque nouvelle 
référence est insuffisante ou incomplète.  Les références apparaissent dans le récit sans scène 
d’exposition et elles ne forment pas un réseau logique sur le principe de la cause à effet.  Celles-
ci s’avèrent souvent intratextuelles et renvoient seulement à un contexte en cours.  La référence 
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du Nouveau Nouveau Roman est une référence "littérale" qui apparaît dans le récit sans être le 
maillon d’un processus interprétatif. 
 
 
Une Description contemporaine 
 
Avec la période du Nouveau Roman, les objets apparaissent dans les fictions d’une façon 
différente.  Cette étude est une tentative de montrer ce nouvel état de l’objet dans la littérature.  
On constate la présence d’objet jusque dans les titres des romans du Nouveau Roman1.  Ce n’est 
pas un hasard ; Robbe-Grillet mentionne les objets comme un élément important de sa stylistique 
dans son essai Pour un nouveau roman.  Dans sa perspective et celle des auteurs du Nouveau 
Roman, les objets—ou les apparences—sont les seuls éléments de notre perception dont la 
représentation est indiscutable.  Nous l’avons vu dans l’introduction, ce point est controversé par 
les « nouveaux philosophes ».  En dehors de l’aspect tangible des objets, toute interprétation est 
pure spéculation.  Il oppose le caractère concret des objets à la faillite du discours dans son rôle 
interprétatif du réel2.  Gustave Flaubert entreprendra à  son tour de libérer les idées du langage.  
Ce n’est pas un hasard si Robbe-Grillet clame être un continuateur de Flaubert.  En critiquant le 
réalisme de Balzac, le Nouveau Roman attaque avant tout la suprématie du langage.  C’est une 
                                                
1 Passage de Milan, L’Emploi du temps, Navettes, Mahu ou le matériau, Le Renard et la boussole, Clope au dossier, 
L’Observatoire de Cannes, La Prise de Constantinople, Les Lieux-dits, Les Gommes, La Jalousie, La Maison de 
rendez-vous, Le Planétarium, Les Fruits d’or, Le Vent, L’Herbe, La Route des Flandres, Le Palace, Les Corps 
conducteurs, Triptyque, Leçon de choses. 
2 Trois ans plus tard, Les Mots et les Choses de Foucault confirme l’impossibilité par la nature même du langage de 
rendre une réalité fidèle. Foucault cite les travaux de Grammaire de Condillac et d’Éléments de grammaire générale 
de l’Abbé Sicard : « Si l’esprit avait pouvoir de prononcer les idées « comme il les aperçoit », il ne fait aucun doute 
qu’« il les prononcerait toutes à la fois ». Mais c’est cela justement qui n’est pas possible, car, si « la pensée est une 
opération simple », « son énonciation est une opération successive ». »(96-7) Claude Simon se réfère souvent à 
l’écriture comme d’un système linéaire en opposition à la peinture qui offre une vision d’ensemble. 
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démarche que l’on retrouve chez Foucault qui analyse l’évolution des formes du discours depuis 
le 17e siècle dans Les Mots et les choses.  Foucault nous instruit de la prise de pouvoir du 
langage sur la réalité à partir du 17e siècle.  Pour Foucault, la prévalence du discours sur la réalité 
va perdurer jusqu’au 19e siècle.  Chez Robbe-Grillet, le langage est un outil et non pas une 
représentation, voire plutôt un objet comme on l’a vu chez Georges Perec dans Classer/Penser.  
Contrairement aux Modernes et la tradition réaliste, le Nouveau Roman n’utilise pas l’objet 
comme une illustration des idées.  L’omniprésence des objets dans un récit n’a pas une fonction 
socioculturelle : elle n’illustre pas les commentaires interprétatifs d’un narrateur.  Robbe-Grillet 
ne propose pas de se limiter aux seuls objets :  il cite même son épouse comme exemple1.  Dans 
l’esprit de Robbe-Grillet, il ne s’agit pas d’un jugement ou d’une boutade mais d’un constat.  
Selon le point de vue d’un anthropologiste moderne2, les objets—les outils—prolongent notre 
corps, mais ils façonnent également notre manière de penser.  Pour Robbe-Grillet, nos sentiments 
sont influencés par les objets.  Robbe-Grillet se place dans la perspective de Sarraute pour qui 
l’environnement ne représente qu’une apparence.  Selon Sarraute, l’être humain ou l’objet nous 
est étranger, car nous ne pouvons pas aller au-delà de son aspect extérieur.  Si Sarraute 
condamne l’usage de l’analyse psychologique dans un roman, c’est qu’une telle tentative ne peut 
produire que des stéréotypes ou des approximations.  Pour les premiers théoriciens du Nouveau 
Roman, une personne est un être impénétrable, comme le serait un objet dont on ne peut pas voir 
l’intérieur.  Sarraute s’insurge lorsqu’un écrivain classique prétend pouvoir aller au-delà des 
apparences.  Elle dénonce un double standard :  pourquoi ce qui n’est pas possible avec les objets 
le deviendrait lorsque nous décrivons un être humain ?  La recherche contemporaine dans les 
                                                
1 « ou la femme que j’aime »(Pour un nouveau roman 147) 
2 Dans son essai The Nouveau Roman, Britton constate l’influence des écrits du Structuralisme, dont ceux de Lévi-
Strauss, sur les intellectuels durant les années 60 : « Claude Lévi-Strauss’s work in anthropology had laid the 
foundations for this somewhat earlier, but it was his La Pensée sauvage, which came out in 1962, that had the 
greatest impact on non-specialist readers. »(48) 
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sciences cognitives tend à montrer que le corps lui-même affecte l’esprit avec les traumatismes 
ou encore de manière génétique.  Il devient de plus en plus difficile d’interpréter la réalité 
lorsque la langue fait défaut, notre culture nous prédispose et notre propre corps est un paramètre 
incontrôlable.  Le Nouveau Nouveau Roman adopte une position critique en montrant la 
diversité des points de vue plutôt que d’en revendiquer un seul. 
 
 
Les Temps de la narration 
 
En prêchant la révolution, le Nouveau Roman a exclu les questions de stylistique des 
siècles précédents.  Considérant les modes de représentation comme l’élément principal à 
réformer, le Nouveau Roman exclut l’usage traditionnel des temps de la narration.  Les 
théoriciens du Nouveau Roman ont associé le procès et la valeur de l’énonciation à une tentative 
d’imiter la réalité.  Certains temps ont été exclus, comme le passé simple, parce que sa valeur 
d’accompli dans le passé et son effet de premier plan en contraste avec l’imparfait étaient jugés 
artificiels.  Après les années 70, l’application à la lettre de ces restrictions—prêchée par Ricardou 
et la revue Tel Quel—n’a pas abouti.  Avec les années 80, la question de la mimesis n’est plus un 
débat depuis les nouvelles positions de la philosophie contemporaine.  À partir des années 50, la 
science se libère du positivisme1.  Le Nouveau Roman ne profite pas de cette révolution qui vient 
à peine de remettre en question la logique classique.  Les conséquences sont importantes car 
cette révolution scientifique s’intéresse à la langue.  Elle permet au Nouveau Nouveau Roman de 
considérer le roman selon un aspect purement subjectif et nécessairement fictionnel.  Le 
                                                
1 Ayer, Alfred. Language, Truth and Logic. New York: Dover Publications, 1952. 
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Nouveau Nouveau Roman n’a plus à traiter de la question du réalisme.  Pour le Nouveau 
Nouveau Roman, « une transformation dans l’écriture et par l’écriture »(Nouveau Roman hier 
aujourd’hui 405) existe sans risque de perdre l’illusion littérale.  Nous le verrons avec Simon, les 
derniers textes du Nouveau Roman ont commencé à introduire certaines divergences au sein de 
la stricte limitation à un récit minimaliste.  Le Nouveau Nouveau Roman a jugé que cette 
transformation était maintenant effective, et il a élargi l’expérience de l’écriture à celle des 
genres et de l’emploi des temps de la narration. 
Le Nouveau Roman avait banni l’usage des temps de la narration du roman balzacien.  
L’opposition traditionnelle de l’imparfait et du passé simple avait été éliminée du récit du 
Nouveau Roman.  Claude Simon n’a jamais employé le passé simple, et on lui doit davantage 
l’usage particulier qu’il fait du participe présent dans ses récits1.  Afin d’accentuer l’écart entre 
lui et les événements, le narrateur du Nouveau Nouveau Roman réemploie le temps du passé 
simple.  Cet usage s’est répandu chez les nouveaux nouveaux romanciers2, et correspond à une 
véritable réintroduction du passé simple dans la littérature contemporaine française.  Par fidélité 
au regard critique du Nouveau Roman, le Nouveau Nouveau Roman a opéré cette réintroduction 
en remettant en cause l’emploi établi au 19e siècle3, voire jusqu’à le caricaturant. 
                                                
1 Fitch, B. T. “Participe présent et procédés narratifs chez Claude Simon”. Revue des Lettres Modernes: Histoire des 
Idées et des Littératures, (Paris, France), (94-99), 1964, 199-216. 
2 L’emploi du passé simple est présent dans Autoportrait (à l’étranger), Les Grandes Blondes, Rosie Carpe, et 
Terrasse à Rome, anecdotique dans Le Tramway et quasi inexistant dans Le Magot de Momm où au contraire le 
passé composé abonde. 
3 Selon les récits de type balzacien, l’emploi du passé simple est perçu comme un moyen stylistique de détacher des 
événements vis-à-vis d’une description générale à l’imparfait. Dans sa distinction entre le récit et le discours dans 
son essai Problèmes de linguistique générale, Émile Benveniste établit que le passé simple représente un procès 
révolu par rapport au moment de l’énonciation, alors que le passé composé a toujours la fonction d’inaccomplie du 
présent. Utiliser le passé simple équivaut également à un effort de mise à distance : soit le procès est accompli, soit 
l’ensemble du procès est considéré dans sa globalité. Dans ce dernier cas, le procès donne l’impression qu’il est 
envisagé selon un point de vue extérieur. Toujours selon Benveniste, l’aspect global du passé simple est interprété 
comme une vision objective du procès. 
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Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman emploient le passé simple pour mettre en 
valeur une partie du récit, sans suivre les principes interprétés par Émile Benveniste.  Il s’agit 
d’une emphase placée sur l’énonciation plutôt que sur le procès du récit.  La grande différence 
avec l’emploi du 19e siècle est que cette ostentation n’a pas un effet de premier plan ou 
d’accompli du réel.  Dans Le Tramway de Simon, curieusement, c’est la première fois que 
l’auteur emploie le passé simple—exception faite de Gulliver et La Corde raide, ses deux 
premiers romans que Simon n’a pas voulu placer dans son œuvre complète de La Pléiade.  Dans 
Le Tramway, les verbes au passé simple sont concentrés au milieu d’un récit à l’imparfait.  Dans 
une brève partie, le narrateur résume la cruauté d’Erinye1, la cuisinière et aide-soignante de sa 
mère.  Simon utilise deux fois le passé simple dans une parenthèse insérée dans la description 
des atrocités d’Erinye : « (ce qui, raconté par les enfants, lui fut sévèrement interdit — en dépit 
de quoi (mais sans témoins) elle continua sans doute de le faire) »(94).  Le passé simple est 
souligné par la parenthèse : il met en valeur un sous-récit à part de celui en cours.  Cette 
parenthèse prend la forme d’un épilogue aux actes vicieux d’Erinye.  Au lieu d’un effet de 
premier plan, le passé simple sert plutôt à mettre au même niveau la force de l’interdit parental et 
la détermination d’Erinye à continuer malgré tout.  Simon crée un effet d’écho entre le portrait 
d’Erinye et celui de sa mère : la détermination d’Enirye devient aussi celle de la mère de 
l’auteur.  Il avait déjà vanté la froideur de cette dernière en la décrivant avec un profil de rapace.  
Cette comparaison renvoie également à la figure sempiternelle du couple maître-esclave.  Cette 
relation caractéristique rappelle celle de la tante Léonie et Françoise dans la sous partie 
                                                
1 Cette cruauté est double.  D’abord avec son prénom, Simon sous-entend une férocité quasi viscérale à cause des 
Erinyes, les divinités persécutrices de la mythologie grecque.  Ensuite dans les faits, Simon relate les actes les plus 
répréhensibles de la domestique de sa mère.  À deux reprises, Simon mentionne des animaux martyrisés dans Le 
Tramway : « elle [Erinye] contemplait les soubresauts de ces rats qu’elle brûlait vivants »(94) ; et « elle tuait l’un 
après l’autre en les jetant avec violence contre le mur de la cour les chatons des incessantes portées de sa 
chatte »(94). 
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« Combray » du volume Du Côté de chez Swann de Marcel Proust.  Dans Le Tramway, Simon 
critique à deux reprises les procédés littéraires de Proust.  Il ne mentionne pas explicitement 
Françoise, la cuisinière et factotum de la tante du petit Marcel dans La Recherche.  Pourtant, 
Françoise est bien connue pour sa cruauté vis-à-vis de sa nouvelle aide, « la fille de cuisine », à 
qui elle donne le travail de maison le plus pénible1.  Le narrateur de La Recherche décrit avec 
empathie la situation de cette fille de cuisine.  Il ne s’attarde pas seulement sur son état de santé ; 
il compare la fille de cuisine avec les peintures de Giotto que Swann avait montrées à la famille 
du petit Marcel sous forme de reproductions photographiques.  Quand Swann s’enquiert des 
nouvelles de la fille de cuisine, il la surnomme avec une certaine moquerie « la Charité de 
Giotto ».  En comparaison, les procédés stylistiques de Simon sont plus simples, il se résume à 
l’usage du passé simple.  Dans Le Tramway, l’emploi du passé simple est enserré entre deux 
évocations—le rappel du carnage des rats et des chatons—qui surpassent en cruauté les actes de 
Françoise.  À la différence de Proust, Simon ne se sert pas de références culturelles ou ne suscite 
pas de pathos au sujet d’Erinye.  Le passé simple est le seul élément marquant du passage.  Il est 
directement associé à la figure des rats brûlés vivants et des chatons jetés contre un mur.  Le 
passé simple sert de marqueur du récit : il souligne un récit en particulier, et non pas un simple 
procès.  L’usage habituel de Simon est l’emploi du participe présent.  Ce mode offre la 
possibilité d’amplifier une phrase en ajoutant des variantes du sujet principal afin qu’elles se 
confondent avec le récit.  Mais ici, Simon cherche à mettre en valeur un bref commentaire.  
Simon a élargi l’usage du passé simple à un récit entier.  L’unique emploie de ce temps dans Le 
Tramway souligne aussi un sous-récit qu’il peut alors insérer dans le récit général.  Simon ne 
                                                
1 « L’année où nous mangeâmes tant d’asperges, la fille de cuisine habituellement chargée de les "plumer" était une 
pauvre créature maladive, dans un état de grossesse déjà assez avancé quand nous arrivâmes à Pâques, et on 
s’étonnait même que Françoise lui laissât faire tant de courses et de besogne »(Combray chapitre II) 
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développera pas davantage cet emploi particulier du passé simple.  Les auteurs du Nouveau 
Nouveau Roman n’hésiteront pas à aller dans cette direction. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, le passé simple remplace avant tout là où 
l’on espère un passé composé.  Parce que Toussaint n’utilise pas le temps du passé composé dans 
Autoportrait (à l’étranger), l’emploi exclusif du passé simple suggère une exagération.  
Toussaint emploie le temps du passé simple pour marquer un procès dans le récit en cours, mais 
avant tout pour différencier une certaine humeur du narrateur.  Dans le chapitre « Tunisie », le 
narrateur est en route dans le Sud tunisien pour une conférence.  Lui et son chauffeur ont 
fortuitement pris en charge un couple d’archéologues qu’ils offrent de véhiculer.  Le narrateur 
est chagriné par l’arrivée inopinée de cette compagnie.  Ce n’est pas tout, le chauffeur est 
également une source de contrariété pour le narrateur.  Le chauffeur souhaite s’arrêter en cours 
de route malgré le refus du narrateur et des archéologues : « nous répondions que non, les deux 
dames et moi, que ce n’était pas la peine »(105).  Le narrateur change aussitôt sa description de 
l’imparfait au passé simple : « il [le chauffeur] ralentit et s’arrêta devant un café . . . . Il descendit 
de la voiture et, m’entraînant familièrement par le bras, me fit entrer dans le café . . . . Il passa la 
commande au patron en arabe. »(105)  Le passé simple met en valeur la réaction du chauffeur en 
proposant un procès selon son aspect d’accompli.  Un bref commentaire en incise montre la 
détermination du chauffeur, « m’entraînant familièrement par le bras », et le passé simple illustre 
son attitude résolue.  Le passé simple ne crée pas un effet d’avant-plan, car l’action décrite—de 
l’arrêt de la voiture à l’arrivée au comptoir du café—est entièrement au passé simple.  La 
description reprend un bref moment l’imparfait pour décrire l’intérieur du café.  Lorsque le 
narrateur prend sa consommation, il découvre avec étonnement son contenu : « Je bus mon thé, 
très chaud, un thé à la menthe extrêmement sucré. »(105)  Cette fois, le passé simple indique une 
réaction du narrateur, il met aussi en valeur le thé à la menthe.  Le rythme progressif de la phrase 
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renforce l’idée d’un point d’acmé avec « extrêmement sucré ».  Le narrateur n’apprécie pas sa 
boisson : le passé simple annonce, à la manière d’une mini introduction, un changement 
d’humeur chez le narrateur.  Ne sachant pas s’il est invité ou pas, il se trouve dans une situation 
problématique.  Il décide de partir lâchement, et une deuxième fois, le passé simple avertit d’un 
état d’âme du narrateur.  Le récit retrouve alors le passé simple : « je m’éloignai distraitement du 
comptoir, fis quelques pas dans la pénombre de la salle »(105).  Au moment où le récit revient au 
temps de l’imparfait pour une description de décorations de football, une nouvelle contrariété 
ramène le récit au temps du passé simple.  Le narrateur cherche les toilettes du café, et connaît 
une déconvenue : 
Je me dirigeai lentement vers une porte aveugle sur laquelle était écrit « toilettes » en 
caractères romains, que je poussai discrètement, en vain, elle était fermée à clé. Je 
ressortis du café. . . . J’allai pisser contre un mur derrière le bâtiment, revins sur mes pas. 
(106) 
Dans la description de cette porte, on note l’attribution « en caractères romains » qui est un 
contre-pied de l’exotisme revendiqué par le titre du roman.  Cette remarque d’apparence banale 
cache une note sardonique du narrateur qui rappelle in absentia la présence majoritaire de la 
calligraphie arabe autour de lui.  En localisant ces caractères romains sur une porte fermée — qui 
plus ait de toilettes — le narrateur symbolise aussi la fin de l’influence culturelle française dans 
le Maghreb.  Cette situation malencontreuse ne dépasse pas le simple désagrément, pourtant, le 
narrateur lui donne un tour tragi-comique.  D’une manière grotesque, ces toilettes inaccessibles 
ironisent sur l’égotisme du narrateur, lequel se voit réduit à un problème de vessie.  Juste après 
cet épisode, le narrateur reprend la description des alentours du café à l’imparfait.  Cependant, 
lorsqu’il est temps de revenir à la voiture, le narrateur n’est pas enclin à retrouver ses 
compagnons de route.  Il hésite à les rejoindre et reprend le temps du passé simple : « Je fis 
quelque pas sur trottoir le long des magasins, donnai un petit coup de pied dans une boîte de 
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conserve. »(107)  Encore une fois, le passé simple ne témoigne pas d’un procès accompli ou d’un 
effet d’avant-plan.  Contrairement à son ancien emploi, l’aspect du passé simple n’affecte pas le 
procès en cours.  Le passé simple met plutôt en avant la personnalité du personnage principal.  
Cet effet de focalisation est confirmé par le coup de pied dans la boîte de conserve qui souligne 
la contrariété éprouvée par ce dernier.  Dans Autoportrait (à l’étranger), la narration ne 
s’intéresse pas à l’aspect global du passé simple.  S’il y a un effet de premier plan, il ne concerne 
pas le procès en cours, mais la personnalité du narrateur.  Le passé simple met en lumière 
l’humeur du narrateur.  Le narrateur utilise le temps du passé simple pour mettre en valeur une 
attitude particulière : elle annonce clairement un changement d’humeur.  Le passé simple devient 
un moyen de marquer le récit pour notifier le lecteur de ces états sensibles.  Lorsque le chauffeur 
ralentit et que le récit passe au passé simple, le narrateur souligne sa désapprobation de l’attitude 
désinvolte du chauffeur.  Par la suite, le narrateur est gêné par le thé qu’on lui offre : il est trop 
sucré et il ne sait pas s’il doit le payer.  Bien malgré lui, il se trouve contraint d’uriner sur la voie 
publique.  Lorsqu’il est prêt à remonter en voiture, il exprime son mécontentement avec une 
boîte de conserve.  Le narrateur emploie le passé simple pour détacher du récit d’ensemble ces 
situations embarrassantes.  En même temps, il associe le passé simple avec des objets qui 
illustrent ou symbolisent des situations contrariantes : l’arrêt en voiture non désiré, le thé trop 
sucré, des toilettes fermées et une boîte de conserve. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, le récit est dominé par l’imparfait et le passé 
simple pour les temps du passé.  Le passé composé est exclu du récit et n’apparaît que dans les 
discours.  En contrepartie, le passé simple est surexploité par rapport à son emploi traditionnel.  
Il est peu employé pour son effet de premier plan sur un procès à l’imparfait.  Le passé simple 
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met en avant la narration1 plutôt que le procès en cours.  Ce choix favorise la distinction entre 
deux formes de discours plutôt que le procès en cours.  On remarque aussitôt cette distinction 
avec les discours directs dont les incises sont toujours au passé simple.  Dans cet exemple, deux 
personnes à la poursuite de Gloire Abgrall viennent de perdre sa trace dans le Sud de l’Inde.  
L’une d’elles communique au téléphone ses déconvenues avec un responsable parisien.  Je ne 
reproduis ici que les incises du dialogue : « — Ah, bafouilla Salvador . . . . — Écoute, dit-elle . . . 
. — Oui, fit Salvador . . . . — Ne sois pas idiot, cria Donatienne . . . . — Moi aussi, reprit-il . . . . 
— Bon, se calma Donatienne . . . . — Ma foi je n’arrive à rien, fit Salvador . . . . — Non, soupira 
la jeune femme »(172-3).  Les incisions au passé simple ne se justifient pas pour leur valeur 
d’accompli dans le discours2.  Dans ce passage, Echenoz transpose cette valeur d’accompli à un 
effet du discours.  Ce dialogue écrit au passé simple est à opposer à la plupart des autres qui sont 
au présent.  Il confirme le suremploi du passé simple dans les récits des Grandes Blondes qui 
tend à faire disparaître son effet de premier plan.  Le passé simple sert également à corriger une 
description faite à l’imparfait en introduisant des discours directs et indirects.  La présence du 
passé simple concerne une prise de conscience des personnages.  En évitant l’emploi du passé 
composé dans les récits des Grandes Blondes, Echenoz supprime la distinction entre 
l’inaccompli du présent et l’accompli du passé.  Echenoz recherche plutôt un effet de retard entre 
le personnage et le narrateur sur la perception du procès en cours.  Dans ce passage, le 
                                                
1 Dans Les Grandes Blondes, le passé simple souligne de préférence un effet stylistique.  Dans cet exemple pris au 
chapitre 15, le personnage de Gloire a rencontré une jeune femme, Rachel, dans l’avion qui l’emmène à Bombay.  
Après avoir fait connaissance, elles décident de rester ensemble : « Au bout de quelques jours, lasses de courir la 
ville, il put ainsi leur arriver de passer des journées entières dans la chambre, puisque ayant tout leur temps. »(129)  
Le passé simple, « il put », fait ici pendant à « lasses de courir la ville », soulignant l’un et l’autre le caractère 
vieillot et stéréotypé de ces expressions. 
2 Lorsque le passé simple est accolé avec l’imparfait dans un récit de type balzacien, cette disposition suggère une 
succession d’actions brèves ou ce que l’on appelle l’effet de premier plan.  Cette dichotome divise le récit selon 
deux périodes d’énonciation distinctes qui considèrent soit que le procès appartient à un passé accompli (le passé 
simple), soit que ce passé concerne une description ou l’expression d’une habitude (l’imparfait). 
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personnage principal, Gloire Abgrall, souffre d’insomnie depuis son arrivée à Bombay.  La 
description à l’imparfait décrit Gloire qui se rend dans un restaurant, où une araignée se 
trouverait prisonnière dans sa cuiller : « L’insecte tournait en rond, se débattait au fond de 
l’ustensile. »(141)  L’imparfait implique que cette action est toujours valable pour le lecteur au 
moment de l’énonciation.  Ensuite, le narrateur relate un fait qui a lieu un bref instant après 
l’énonciation en cours : « Gloire sursauta en découvrant une araignée très énervée. »(141)  Pour 
souligner l’aspect révolu de cet épisode, le narrateur souligne la brièveté de l’événement : « Un 
instant de répulsion la saisit . . . »(141).  Puis, il explique la raison ou rapporte la propre 
conclusion de Gloire pour cette vision : « . . . avant qu’elle ne vît s’agiter dans cette concavité 
que le reflet, au-dessus d’elle, d’un autre ventilateur. »(141)  Tout d’abord, le narrateur présente 
la vision hallucinatoire de Gloire comme vraie, et utilise le passé simple après-coup pour 
contredire la description à l’imparfait. 
Une autre particularité des Grandes Blondes est dans l’emploi du mode du conditionnel.  
Parfois entre l’imparfait et le passé simple, le conditionnel crée une zone de transition 
temporelle.  Dans cet exemple, Gloire a rencontré à Bombay une amie, Rachel, avec qui elles 
occupent ses journées.  Le récit de leur activités est au passé simple et à l’imparfait : « Elles 
passeraient ainsi la journée jusqu’au soir. »(128)  Après cette phrase de transition, le récit change 
de temps pour le présent, et le narrateur s’adresse soudain au lecteur pour lui donner le rôle de 
spectateur.  Après ce passage à la deuxième personne du pluriel, le récit revient sur les deux 
jeunes femmes avec le passé simple et l’imparfait.  Dans cet autre exemple, le conditionnel est 
utilisé pour justifier une longue description de l’hôtel le « Club cosmopolite »(131) où Gloire va 
séjourner : « Là, Gloire pourrait se croire à l’abri. »(131) ; « c’est là que logerait Gloire, non loin 
de l’entrée annexe »(132).  Dans ces trois cas, le conditionnel présent est détourné de sa valeur 
traditionnelle d’hypothèse.  Echenoz l’utilise comme s’il s’agissait d’un commentaire issu des 
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personnages eux-mêmes.  Autre dérogation faite au Nouveau Roman, le narrateur insère dans la 
fin d’un récit un commentaire sur la situation.  Enfin peut-être de signaler combien ce 
commentaire est d’une certaine manière en dehors du vrai récit, le narrateur l’isole de deux 
manières.  Le premier artifice est visuel avec un commentaire placé en clausule de paragraphe.  
Dans le chapitre 15, quand l’héroïne change d’hôtel en espérant échapper à ses problèmes, le 
narrateur suggère le contraire : « Là, Gloire pourrait se croire à l’abri. »(131)  Avant même que 
Gloire soit entrée dans son nouveau logement, le narrateur décrit celui-ci depuis la rue, et 
conclue : « c’est là que logerait Gloire, non loin de l’entrée de l’annexe, vue imprenable sur la 
rue du Cénotaphe. »(132)  Le deuxième marquage du récit est dans l’emploi du temps du 
conditionnel.  Il est très peu utilisé dans le récit et semble se justifier dans ces exemples comme 
une précaution oratoire suggérée par le commentaire.  En employant le conditionnel, Echenoz se 
plaît à mettre en évidence qu’il s’agit bien d’un discours indirect libre.  Dans Les Grandes 
Blondes, le passé simple ne correspond pas à des procès perçus dans leur globalité.  Le passé 
simple concerne en particulier les actions d’un récit rétrospectif que le narrateur évoque sous 
forme d’incises.  L’absence de l’usage banalisé du passé composé—à opposer à celui plus 
restreint du passé simple—donne plus de poids à la présence inaccoutumée du passé simple.  En 
évitant le passé composé, le récit au passé simple est surreprésenté et se trouve par voie de 
conséquence mis en valeur. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, l’opposition entre l’imparfait et le passé simple 
correspond à un procès perçu dans sa durée.  Alors que l’imparfait envisage un procès qui peut 
être toujours en cours au moment de l’énonciation, le passé simple concerne les actions révolues 
par rapport à l’énonciation en cours.  Dans cet emploi, le passé simple s’attache en particulier 
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aux verbes performatifs1.  Ces derniers expriment une action accomplie, et ils sont également 
associés à des objets2 : « il [Carpe père] inclina la tête vers Lagrand. »(186), « il [Lagrand] sortit 
sur la galerie, dévala l’escalier, sans respirer. »(192), « Il [Lagrand] revit sa mère en jaune »(194).  
Certains verbes également performatifs sont employés à l’imparfait comme on le voit dans ses 
exemples aux mêmes pages : « tandis que son crâne à lui [Carpe père] se dégarnissait »(186), 
« Mais, songeait-il [Lagrand] »(192), « Ils approchaient du pick-up, dans une lenteur 
extrême. »(194).  Dans ces trois derniers exemples, l’imparfait insiste sur un procès en cours ou 
bien sur l’aspect itératif du verbe.  Dans l’exemple, « Mais, songeait-il [Lagrand], »(192), l’incise 
est suivi de deux questions que Lagrand fait à lui-même : « que lui [Carpe mère] est-il arrivé pour 
paraître si jeune ? Quel prodigue l’a transformée en caricature de petite fille délurée, capricieuse, 
et jolie d’une détestable façon ? »(192)  Les deux questions, présentées comme une cascade 
d’interrogations, sous-entend une réflexion emportée et justifient l’emploi de l’imparfait dans 
l’incise.  De la même manière, la locution adverbiale « dans une extrême lenteur » insiste sur 
l’aspect itératif de l’imparfait.  En contrepartie, l’emploi de ces passés simples correspond à un 
procès bref et accompli : « inclina »(186), « sortit »(192), « dévala »(192), et « revit »(194).  
Tous sont également associés à un objet : une partie du corps « la tête »(186), « sur la 
galerie »(192), « l’escalier »(192), et une robe, « sa mère en jaune »(194).  Les objets associés aux 
verbes à l’imparfait et ceux qui sont associés au passé simple sont analogues.  Le passage d’un 
                                                
1 Dans son essai Quand dire, c’est faire, Jean-Louis Austin propose deux types d’énoncés : constatifs et 
performatifs. Le premier décrit un état de fait, le second accomplit ce qu’il annonce. 
2 Dans les exemples qui suivent, le personnage principal, Lagrand, vient chercher les parents de Rosie Carpe à leur 
hôtel. En route, il est agressé par un groupe de vieilles dames de la métropole en vacances. Arrivé à l’hôtel, il est 
indisposé par une odeur pestilentielle. Lors de sa rencontre avec les Carpe, son malaise s’amplifie. Tout d’abord, il 
est choqué par l’âge avancé du père de Rosie en comparaison de sa femme : elle porte une robe jaune et paraît 20 ans 
de moins que son âge. Plus tard cette robe jaune correspond à un souvenir d’enfance de Lagrand. 
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temps à un autre modifie, on l’a vu, le procès de la narration, mais le véritable enjeu est de 
représenter la tension dramatique du personnage principal.  Lors des emplois du passé simple, 
ces objets prennent un tour plus dramatique.  Ces derniers—la chevelure du père de Rosie Carpe, 
les abords de l’hôtel des Carpe, et la robe de la mère de Lagrand—sont les marqueurs du récit.  La 
calvitie du père de Rosie et l’état délabré de l’hôtel symbolisent une dégénérescence en symbiose, 
et étant présenté à l’imparfait, celle-ci se trouve amplifié dans son aspect.  La robe jaune va 
mettre en lumière la frustration ou la confusion du personnage de Lagrand vis-à-vis des femmes1.  
Pour le lecteur, la robe symbolise un traumatisme durant l’enfance de Lagrand qui a été retiré de la 
garde de sa mère, laquelle était devenue paranoïaque.  Cette robe déclenche une réaction en chaîne 
qui conduira à une résolution lors de l’épilogue : débutant avec la mère de Rosie pour révéler celle 
de Lagrand, pour enfin concerner Rosie elle-même.  Lagrand est troublé par la robe de la mère de 
Rosie, tout comme il sera troublé par Rosie dont il tombera finalement amoureux dans la dernière 
partie du roman. 
Dans Terrasse à Rome de Quignard, les temps du passé se répartissent dans la narration 
de la même manière que dans Les Grandes Blondes.  Le récit est dominé par le passé simple et 
l’imparfait, et le passé composé occupe le terrain du discours.  Le passé simple et l’imparfait 
sont employés selon le principe d’accompli et d’inaccompli, mais on note certaines variantes 
analogues à celles utilisées dans les récits de Rosie Carpe.  Dans le chapitre XV, le personnage 
principal, Meaume, observe à la dérobée Marie, un modèle avec qui il vit.  La situation 
d’observateur de Meaume est d’abord présenté au passé simple (vision globale), et les gestes de 
                                                
1 Dans la note précédente, on rappelle que la scène de la rencontre de Lagrand et la mère de Rosie est précédée par 
l’apparition de vieilles dames délurées et sans gênes qui ont agressé Lagrand. L’une d’elles, prétendant lui dire 
quelque chose à l’oreille, introduit sa langue dedans. Lagrand va éprouver le sentiment d’avoir été souillé. 
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Marie sont décrits à l’imparfait (valeur itérative) : « Meaume regarda les fruits que Marie au 
Perreux mettait en tas dans le compotier. Il approcha la chandelle de la grosse grappe de grains 
violets. Meaume, quand à lui, se tenait autant que cela était possible la face complètement 
dérobée dans le noir. »(69)  Lorsque Meaume fait mine de se rapprocher de Marie, le temps de la 
conjugaison de Meaume change à l’imparfait.  Cet effet est particulier, car la vision globale du 
passé simple donne le sentiment que Meaume est particulièrement intéressé par ce spectacle.  La 
vision globale est renforcée par la mise en valeur de deux objets : les fruits et la chandelle.  Ceux-ci 
captent l’attention de l’énonciation au détriment du verbe et de son procès.  En contrepartie avec 
« les fruits que Marie au Perreux mettait en tas dans le compotier »(69), l’imparfait met en valeur 
le verbe et son procès.  L’énonciation se concentre sur l’action faite par Marie.  Le fait que 
Meaume rejoigne au propre comme au figuré la narration à l’imparfait l’implique davantage dans 
le récit.  Meaume entre dans le cercle temporel de Marie.  Lorsque Meaume, plus proche encore, 
joue du bout des doigts avec les reflets de sa chandelle sur les fruits, il prend Marie dans ses bras : 
« Il se tourna vers Marie. Il la prit dans ses bras et elle accepta brusquement qu’il la tînt 
embrassée. »(69-70)  Le récit revient au passé simple d’une façon inattendue, et le narrateur 
insiste en précisant « brusquement ».  Le passé simple intervient selon une valeur d’accompli qui 
traduit des actions brèves et accélère le rythme du récit.  Mais avant tout, le retour au passé 
simple rapporte l’attention du récit sur Marie.  Dans un rapide dénouement, la valeur du passé 
simple change de nouveau : « Elle posa son front contre son épaule. »(70)  Le passé simple 
permet de favoriser la description qui souligne ici la position des deux personnages, « son front 
contre son épaule ».  Le changement d’une valeur d’accompli à une vision globale s’opère d’une 
manière très simple.  Quignard introduit la présence d’un objet qui détourne la perception du récit 
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dans son procès pour celui d’une description.  En formulant « son front contre son épaule », il 
transfert le procès du verbe, « poser », pour l’image des deux corps des personnages.  De la même 
manière, « Meaume regarda les fruits » et « il approcha la chandelle » aurait pu être au temps de 
l’imparfait.  Le choix du passé simple s’explique par la mise hors du temps des actions et la 
volonté de valoriser les compléments d’objet.  Quignard propose une nouvelle distribution du 
passé simple et de l’imparfait dans la narration.  Dans une fiction historique1 comme Terrasse à 
Rome, l’aspect global et les procès perçus dans leur durée sont confrontés selon leur attribution 
historique ou leur part fictionnelle.  Dans les récits de Terrasse à Rome, le choix entre l’imparfait 
et le passé simple se distingue entre les faits anecdotiques ou fictionnels et les faits pseudo 
historiques.  Les faits anecdotiques sont au passé simple : ils concernent des périodes de temps 
plus courtes, parfois quelques minutes à peine, de la vie du personnage principal, Meaume.  Au 
chapitre VII, Meaume doit quitter hâtivement Mayence car il est en danger de mort.  Le récit 
commence au passé simple, mais change à l’imparfait pour introduire des références culturelles et 
historiques : « le recueil scandaleux de 1650, les cartes érotiques où il rêvait d’aimer. Sur les 
estampes était reportée l’enseigne de la croix de Malte noire via Giulia. Le marchand d’estampes 
tenait boutique près du Palazzo Farnese. Pour se rendre chez lui, le graveur n’avait qu’à longer le 
Tibre sur cent mètres »(35).  Avec l’imparfait, le récit introduit des commentaires pseudo 
historiques.  On constate une très nette différence lorsque le récit concerne les sujets sensibles de 
la vie de Meaume, comme sa vie sentimentale ou ses préoccupations d’artiste.  Avec le passé 
simple, les faits anecdotiques de la vie de Meaume sont de brefs épisodes qui se succèdent selon 
                                                
1 Bien que le personnage de Meaume le graveur soit imaginaire, Terrasse à Rome se réfère à la Renaissance et fait 
allusions à une période historique, le Siècle d’or hollandais, dans les premiers chapitres. Il utilise des références 
biographiques comme des artistes ayant effectivement existés : des Hollandais « Gérard von Honthorst »(107) et 
« Abraham van Berchem »(52), un graveur français « Jacob Callot »(67) et un peintre français « Claude Gelée »(36). 
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une vision globale.  Ces épisodes représentent les moments importants de la vie de Meaume : son 
amour pour Nanni Veet Jakobsz, sa relation avec son modèle Marie et sa relation au monde 
extérieur.  Dans l’incipit du chapitre VII, le narrateur commence son récit au présent, et se corrige 
aussitôt pour continuer au passé simple : « Il court, courut. Sortit de Mayence. Il resta seul vingt 
jours sans mettre le nez dehors »(34).  Puis, le narrateur continue de rapporter les principaux 
événements de la fuite de Meaume pour Rome.  Parce que le narrateur utilise le passé simple pour 
décrire les actions du personnage, sa valeur d’accompli du passé détache l’action du contexte et 
donne l’impression d’un récit neutre.  Dans cet autre exemple, Meaume tombe amoureux de 
Nanni Veet Jakobsz, fille d’un orfèvre de Bruges.  À la manière de Pétrarque dans Vita Novea, 
Meaume la suit partout fasciné par sa beauté : « Sa beauté le laissa désert. Sa longue apparence 
l’attira. Aussi la suivit-il sans qu’il s’en rendît compte. Elle, elle s’en rendit compte. Meaume 
surprit le regard qu’elle portait sur lui. Ce regard sur lui, toute sa vie, vécut en lui. »(13)  
L’objectivité du passé simple (grâce à sa vision globale) peut servir un propos volontairement 
austère.  Il peut avoir aussi un effet dramatique en insistant sur l’accompli du passé, comme dans 
cette phrase prémonitoire : « Ce regard sur lui, toute sa vie, vécut en lui. »(13)  L'apparence 
torturé et dramatique de la vie du personnage est accentué par l’aspect d’accompli du passé 
simple qui donne un sentiment de fatalité.  Dans ce roman, les faits à l’imparfait correspondent à 
des faits historiques ou se voulant authentiques, alors que ceux au passé simple correspondent à 
un récit fictionnel ou à l’interprétation du narrateur. 
La narration du Magot de Momm de Lenoir utilise très peu le passé simple : celui-ci 
apparaît seulement à quatre reprises1.  Dans Le Magot de Momm, Lenoir adopte essentiellement 
                                                
1 Pages 52, 135, 180 et 191. 
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le couple imparfait et passé composé.  Leur place dans la narration obéit à deux caractéristiques : 
l’aspect du procès (division traditionnelle entre accompli et inaccompli) et le mode d’énonciation 
(discours et récit).  Dans le récit, le passé composé est rapporté selon son emploi oral populaire.  
Dans ce passage du Magot de Momm, la narratrice est la fille aînée, Lili, raconte à son copain Dan 
comment elle a trouvé l’argent de sa grand-mère.  Lili parle principalement au passé composé et 
ponctuellement à l’imparfait : 
ça a dû lui [Momm] faire particulièrement plaisir de détruire ça [des lettres d’amour de 
Nann], elle a dû les brûler vu que je les ai pas trouvées, mais le fric, j’ai trouvé le fric à 
l’intérieur des cadres de sa commode, les billets bien planqués sous les photos de ses 
vieux morts et de tous ses chéris qui montaient la garde (71) 
Le passé composé ne concerne pas uniquement les verbes exprimant un procès révolu.  Comme 
dans Les Grandes Blondes, le passé composé est perçu comme un temps que l’on emploie dans 
le langage parlé.  La décision d’employer le passé composé favorise l’aspect du verbe plutôt que 
son procès.  Parce que le passé composé concerne des verbes avec un aspect terminatif, leurs 
compléments d’objet direct—les lettres de Nann et les billets de banque—sont amenés à être 
répétés dans la phrase.  Par ces répétitions, ils occupent la première place dans le récit.  La 
locution verbale, « ça a dû lui faire plaisir »(71), souligne également l’aspect d’accompli du 
présent du passé composé.  À travers le regard de la petite-fille, le passé composé décrète une 
permanence du mal chez la grand-mère.  Le passé composé est également employé comme un 
accompli du présent à des fins dramatiques.  Nann s’interroge sur les sentiments de Vincent, son 
amant.  Elle se rappelle une scène qui correspond à l’incipit du roman où elle était avec lui dans sa 
chambre chez Momm.  Elle conclut avec amertume que le départ de Vincent était un signe 
d’indifférence : « il m’a jetée… »(66).  Le passé composé étire ce constat douloureux du passé 
jusqu’au moment de l’énonciation.  Le caractère dramatique est aussi renforcé par le choix d’un 
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verbe terminatif, « jeter », qui transforme Nann en un objet.  Dans l’exemple de la page 71, la 
présence du seul imparfait renforce au contraire la valeur itérative du procès dans l’expression 
« monter la garde ».  Les lettres perdues de Nann (la mère de Lili) et l’argent de la grand-mère 
représentent les éléments centraux de la narration grâce à l’emploi du passé composé. 
Le passé simple est très peu utilisé dans Le Magot de Momm, avec seulement quatre 
occurrences.  Il est utilisé pour créer un léger décalage dans le temps avec l’évocation d’un 
événement qui précède de peu l’énonciation en cours.  On l’a vu, Echenoz pratique cet effet de 
décalage dans l’énonciation des Grandes Blondes.  Dans cet exemple, Momm décide d’arrêter ses 
occupations personnelles pour surveiller de plus prêt sa petite-fille, pour cela elle doit changer de 
place.  Dans Le Magot de Momm, le conditionnel présent signale les hésitations de Momm a 
quitté son siège où elle fait de la couture : « si elle finirait par fourrer son ouvrage dans la corbeille, 
ce qu’elle fit évidemment »(52).  Le passé simple rappelle une décision préalable à la description 
en cours au cours de laquelle Momm finit par se lever.  Lorsqu’il s’agit d’un énoncé qui se limite à 
un constat, le temps du récit revient au passé simple.  Dans ce passage, le récit décrit le retour de 
Momm, après qu’elle a acheté du matériel de peinture avec Mario, un travailleur au noir.  Une 
fois chez elle, les actions de Momm sont décrites au passé simple : « elle [Momm] arriva vingt 
minutes plus tard  . . .  brossa ensuite énergiquement  . . .  elles [les jumelles] sentirent entre les 
deux femmes [Momm et Nann] une tension »(135).  Momm est contrariée d’avoir dépensé plus 
d’argent qu’elle n’avait prévu.  Dans chacun de ses gestes—entre son retour des courses et le 
moment où elle se brosse les cheveux—et dans son attitude avec sa fille constatée par les 
jumelles, tout son comportant exprime la contrariété.  Le passé simple est uniquement utilisé 
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pour décrire les gestes de Momm : dans le récit, il accentue avant tout une humeur particulière de 
Momm. 
Dans les récits à l’imparfait du Magot de Momm, le passé simple met en premier plan les 
problèmes de la famille : l’absence de dialogue.  Cet usage se répète dans les exemples qui suivent.  
Momm soupçonne Mario d’être l’auteur du vol de ses économies, elle confie cette suspicion à sa 
fille : « elle [Nann] tomba des nues quand sa mère lui expliqua »(180).  Parce que son emploi est 
marginal dans Le Magot de Momm, le passé simple renforce l’emploi de l’expression idiomatique, 
« tomber des nues ».  Elle met en contexte une expression dont l’usage est de marquer une 
profonde surprise.  Le récit n’explique pas les sentiments de Nann, mais les atteste à travers une 
locution : celle-ci remplace l’impossible dialogue entre Nann et sa mère.  Plus tard, Momm est 
dans sa chambre en état de choc après la découverte que Lili est l’auteur du vol.  
Rétrospectivement dans une sorte de demi-sommeil, Mom croit voir un signe prémonitoire de la 
culpabilité de Lili.  La rareté du passé simple dans ce récit accentue l’intensité de cette vision : 
« Une fois elle la vit tournée vers elle, pâle avec ses yeux accusateurs »(191).  Dans ce cas, le 
passé simple est le seul au milieu d’un récit entièrement à l’imparfait.  En contrepartie, l’imparfait 
met plutôt l’accent sur le verbe en insistant sur son procès, et il place l’objet (comme 
complément d’objet direct) au second plan.  Les personnages du Magot de Momm ne 
communiquent jamais entre eux, à l’exception de l’explication finale entre Momm et Nann dans 
l’avant-dernier chapitre.  Le récit adopte également le conditionnel présent pour manifester les 
soliloques des personnages.  Les emplois du conditionnel présent correspondent aux discours et 
plus souvent à des discours indirects.  Dans ce passage, Nann exprime encore une fois des doutes 
vis-à-vis de sa relation amoureuse avec Vincent : « Il [Vincent] ne lui a jamais demandé si elle 
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aurait envie de courir avec lui dans les bois un mercredi soir ou un dimanche matin… ce serait 
pourtant quelque chose qu’ils pourraient faire ensemble sans qu’il ait l’impression de l’introduire 
dans sa vie privée »(74)  Le rôle du conditionnel présent est de représenter la solitude des 
personnages qui ne peuvent dialoguer qu’avec eux-mêmes.  Le passé simple marque également des 
réactions particulières—comme la stupéfaction ou la peur—qui illustrent l’isolement des 
personnages. 
La narration du Nouveau Nouveau Roman ne restreint pas l’usage du passé simple au 
procès des verbes.  La narration du Nouveau Nouveau Roman joue également sur la situation 
historique du passé simple.  Ayant perdu l’ampleur de son emploi depuis le début du 20e siècle, 
sa présence est maintenant perçue comme singulière.  L’imparfait est toujours utilisé pour 
l’aspect itératif de son procès et pour maintenir une description d’arrière-plan.  Maintenant, 
l’effet de premier plan du passé simple correspond davantage à un effet stylistique que la simple 
mise avant du procès du verbe.  Le Nouveau Nouveau Roman va jouer sur sa rareté pour lui 
donner une fonction de marqueur du récit.  Grâce à sa valeur d’accompli du passé, le passé simple 
est employé pour souligner la transitivité des verbes, plutôt que de mettre en valeur le procès du 
verbe.  L’emploi du passé simple répond à une action physique du personnage et souligne les 
compléments d’objet direct du verbe.  Le passé simple correspond à un geste, une attitude ou à 
une action sur un objet.  La présence singulière du passé simple dans le récit met en avant de brefs 
moments ou révèle la présence d’objets : le passé simple est le moyen de marquer le récit avec des 
objets.  Un récit au passé simple est un événement passé qui semble interrompre l’énonciation en 
cours : il représente ces instants, ces moments fugitifs que l’on ne remarque pas.  Grâce à l’effet 
de premier plan du passé simple, le Nouveau Nouveau Roman réussit d’une façon très simple à 
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porter l’attention du lecteur sur ces récits éphémères.  Si l’usage du passé simple dans un récit est 
en contradiction avec les règles du Nouveau Roman, le but recherché par le Nouveau Nouveau 
Roman est consistant au principe de l’illusion littérale.  Le passé simple privilégie le 
morcellement du récit par rapport au procès en cours.  Tout comme un récit du Nouveau Roman, 
le passé simple permet paradoxalement au récit du Nouveau Nouveau Roman d’éviter la vision 
omnisciente ou cohérente du récit réaliste.  À travers l’emploi du passé simple, le lecteur est 
soumis à un récit fractionné dépendant des aléas et des sauts d’humeur des personnages.  Dans le 
Nouveau Nouveau Roman, l’effet de premier plan du passé simple est utilisé pour symboliser les 
interruptions causées par l’agitation de notre vie occidentale. 
 
 
L’Objet contemporain: un nouveau pacte 
 
Dans son essai L’Ère du soupçon, Sarraute signale la méfiance de l’écrivain moderne 
pour le récit réaliste.  Selon Sarraute, le propre du récit réaliste est de se développer 
conformément à un corpus de lieux communs qui bornent le récit.  En reconnaissant l’existence 
de ce corpus narratif ou de ces modèles, est-ce que cela ne contredit pas le concept même de 
« réalisme »1 ?  Au lieu de dénoncer le « réalisme », Sarraute s’insurge en vérité contre toutes les 
                                                
1 Dans l’introduction, nous avons montré la difficulté de définir ce que le Nouveau Roman appelle « roman 
réaliste ». Auerbach montre combien Balzac est peu réaliste, voire davantage invraisemblable—une thèse également 
citée par Pierre Citron éditeur de Balzac dans la collection Pléiade—et Todorov qui plaide pour un récit romanesque 
qui par nature est toujours fictif. Enfin, Lyotard explique, encore, que le principe de la raison naît forcément d’une 
phrase prédicative et tombe dans le biais du sophisme, et pour cela, la littérature (prédicative par essence) ne peut 
prétendre à l’impartialité du « je-ici-maintenant ». L’existence de stéréotypes dans ces récits dits réalistes, dénoncée 
par Sarraute et bien avant par Flaubert ou encore bien plus tardivement par Diderot dans Jacques le Fataliste, 
contredit le principe de représentation fidèle du monde. Dans son essai Le Monde comme représentation et volonté, 
Schopenhauer montre déjà un système partial dicté par la culture et l’instinct animal. La question qui se pose est : 
est-ce que la littérature « réaliste » a véritablement jamais existé dans l’histoire de l’humanité ? Lorsque Baudelaire 
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doctrines en général.  Dans une analyse synchronique, elle montre la progressive désaffection 
des auteurs du milieu du 20e siècle pour le modèle balzacien.  Cette désaffection est 
symptomatique des auteurs modernes.  Adorno l’a montré dans son essai Théorie esthétique, 
Rosenberg dans La Tradition du nouveau, et avant eux, Walter Benjamin le signale déjà dans Les 
Passages à l’article « Nouveauté. Volonté de nouveauté », le propre de la modernité est de 
rejeter la tradition et de revendiquer une nouveauté.  En remettant en question la pertinence de la 
narration balzacienne, Sarraute offre une réflexion similaire à celle de Ponge1 : il faut renouveler 
notre représentation du monde.  En particulier, Sarraute s’interroge sur la pertinence des modes 
de représentation dans le récit réaliste.  Dans L’Ère Soupçon, elle tente d’éviter les clichés de la 
langue et de la narration traditionnelle.  Comme Ponge2, Sarraute a pour ambition de décrire 
l’autre d’une manière élémentaire afin de produire un regard impartial3.  Dans l’article 
« Conversation et sous-conversation » publié dans le livre L’Ère du soupçon, Sarraute note 
combien l’absence de commentaires chez André Gide avait pu choquer les partisants du récit 
classique : 
le grand reproche, que lui [Gide] font encore aujourd’hui ses adversaires, d’avoir fait de 
"l’analyse", c’est-à-dire d’avoir, dans les parties les plus neuves de son œuvres, inciter le 
lecteur à faire fonctionner son intelligence au lieu de lui avoir donné la sensation de 
revivre une experience (98) 
Le Nouveau Nouveau Roman préfère également expérimenter la description de l’expérience 
vécue, tout en sollicitant la méfiance du lecteur.  Son but est d’exploiter la manipulation dont un 
                                                                                                                                                       
vante l’art de la mode dans ses textes Critique d’art, ne veut-il pas dire par là que tout ce qui est humain est par 
définition factice ? 
1 « Oui, le Parti Pris naît à l’extrémité d’une philosophie de la non-signification du monde (et l’infidélité des moyens 
d’expressions). » (Parti pris des choses 195) 
2 « Mais il faut qu’il soit seulement descriptif (je veux dire sans intrusion de la terminologie scientifique ou 
philosophique). Et descriptif si bien qu’il me reproduise l’objet par le compos des qualités extraites » (Parti pris des 
choses 194). 
3 Dans L’Ère du soupçon, Sarraute souhaite plonger le lecteur dans un texte privait d’interprétations : « Il est plongé 
et maintenu jusqu’au bout dans une matière anonyme comme le sang, dans un magma sans nom, sans 
contours. »(74) 
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discours est capable.  Toutefois, le Nouveau Nouveau Roman maintient la méfiance de Sarraute 
pour le récit autobiographique : « une apparence d’expérience vécue »(Ère soupçon 68-9).  Tout 
comme le Nouveau Roman, le Nouveau Nouveau Roman tâche également de reproduire un 
discours dénué de tous commentaires.  Sarraute rappelle ici un point important, qui se retrouve 
chez Robbe-Grillet et Simon, que le Nouveau Roman ne veut pas tromper le lecteur, 
contrairement au récit « réaliste », « qui tient le lecteur en respect et apaise sa méfiance »(68-9).  
Sarraute propose une sorte de pacte entre le lecteur et l’auteur du Nouveau Roman, lequel 
garantit la bonne foi de l’auteur.  Ce pacte confond la critique faite au Nouveau Roman de s’être 
écarté de ses lecteurs.  Au contraire, Sarraute affirme que montrer un univers—par l’écriture—où 
le narrateur privilégie les objets ou les seules apparences, est une démarche sincère.  Cette 
démarche évite le dictat du narrateur omniscient, et libère le lecteur de son emprise : les 
commentaires du narrateur/auteur.  L’absence du narrateur omniscient conduit à un récit où le 
narrateur du Nouveau Roman évite les énoncés performatifs et favorise plutôt ceux constatifs1.  
D’une certaine manière, le Nouveau Nouveau Roman procède de la même manière que 
Sarraute : il propose aussi un pacte de bonne foi.  La grande différence est que le Nouveau 
Nouveau Roman a modifié l’impératif de Sarraute suivant le constat fait par la « nouvelle 
philosophie » : il garantit maintenant une subjectivité critique. 
Dans Terrasse à Rome de Quignard, le narrateur présente de nombreux objets qui 
participent au déroulement du récit.  Le personnage principal est un graveur de la Renaissance, et 
par conséquent la présence d’outils relatifs à ce type de travail n’est pas une surprise.  Le fait que 
la gravure soit un des sujets du roman ne suffit pas à expliquer le rôle joué par ces objets dans le 
récit.  Certains objets liés à cette activité participent au déroulement du récit : l’eau-forte, un 
burin, et des gravures.  L’eau-forte est une des étapes nécessaires à l’élaboration des gravures sur 
                                                
1 Voir note sur l’essai Quand dire, c’est faire de Jean-Louis Austin, au chapitre « Les Temps de la narration ». 
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cuivre.  Elle apparaît de manière technique quand le narrateur décrit son usage par Meaume : 
« Après avoir gravé, il inclinait le chevalet en bois, plaçait l’auge à eau-forte à son pied, posait la 
plaque de cuivre sur le chevalet et jetait l’eau-forte.  Il se mettait alors à caresser l’eau-forte avec 
une plume de pigeon pour augmenter la morsure. »(163)  L’eau-forte va jouer un grand rôle au 
début du récit, elle sera la cause de la défiguration du personnage principal : « Le fiancé de la 
fille de Jakobsz a lancé l’eau-forte. Le menton, les lèvres, le front, les cheveux, le cou de 
Meaume sont brûlés. »(22)  Le burin est un outil indispensable pour la gravure, mais il est aussi 
un des moyens de reconnaître un artiste d’un autre : « un burin, lui-même signé à gauche et daté 
décembre 1666, en apporte la preuve si besoin était. »(107)  Le burin établit sa propre histoire et 
devient de lui-même une illusion référentielle.  Il est mentionné à plusieurs reprises dans le récit : 
« elle [Marie Aidelle] contemplait le stylus d’acier qui incisait directement le métal. La main de 
Meaume était sûre. »(65) et « Meaume le Graveur était devenu si habile dans le maniement du 
burin »(162).  Le rôle du burin dépasse le cadre du vraisemblable.  Le burin est aussi un des 
motifs du portrait de Meaume : celui d’un homme blessé au propre comme au figuré : « Il 
[Meaume] eut le visage brûlé à l’eau-forte. »(159)  Le récit utilise souvent la figure de l’écorché 
vif.  Parlant de sa technique, Meaume déclare à son ami peintre, Claude Gellée : « Moi aussi, 
avec mon eau acide, je ne puis me cacher que j’ajoute un peu à ce qui brûle. »(50)  Le narrateur a 
choisi d’évoquer le burin et l’eau-forte parce qu’ils représentent plus un symbole qu’une réalité. 
Le troisième objet cité par le narrateur dans les récits de Terrasse à Rome est l’œuvre de 
Meaume.  Les récits sont composés en grande partie de la description de ses gravures.  Les 
gravures du personnage principal servent en partie une visée biographique.  Au chapitre XXVII, 
le narrateur propose la description de quatre gravures : « Un homme vu de dos, assis sur la 
margelle, ôte un gravier de son soulier. (Sans doute Meaume lui-même puisqu’il est représenté 
de dos.) »(106)  Elles renforcent l’existence de l’artiste qui est, à la fois, une preuve par sa 
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présence dans la gravure et également une mise en scène de la vie du graveur.  Le chapitre XI 
présente cinq gravures ainsi que le contexte de leur réalisation.  Meaume et un ami, Abraham 
Van Berchem, fuient les autorités françaises à travers les Pyrénées.  Meaume aurait gravé une 
série de dessins de cet épisode, « la suite des gravures pyrénéennes »(51), retraçant ses journées 
de fuite.  Dans la deuxième gravure, Meaume apparaît : « Meaume le Graveur s’est dessiné lui-
même cachant son visage défiguré sous un grand chapeau de paille. »(52)  L’interprétation du 
narrateur est contestable d’un point de vue historique, mais elle correspond au désir du narrateur 
de mettre en contexte l’existence de Geoffroy Meaume, dit le Graveur.  La gravure peut être 
aussi un élément particulier de la narration.  Ces descriptions s’établissent soit sur un chapitre 
entier, soit s’immiscent dans un récit.  Elles permettent au narrateur d’introduire un récit 
poétique.  Au chapitre XXXI, le narrateur mentionne deux gravures de Meaume qu’il présente 
comme les plus célèbres de l’auteur.  Toutes deux mettent en valeur une lumière en clair-obscur : 
« un aigle . . . . reçoit entre ses immenses ailes déployées la lumière du soleil qui meurt »(116) et 
« Héro presque nue et échevelée, penchée en avant, un sein tombant dans la lumière, tendant une 
lampe romaine dont la mèche est allumée dans sa main droite, cherche à apercevoir dans la mer 
le corps de son amant mort »(117).  La première montre Saint Jean en train d’écrire l’Apocalypse 
et la seconde la fin tragique d’une histoire d’amour.  Toutes deux relatent deux motifs récurrents 
de la personnalité de Meaume : la blessure de son amour perdu et sa vision pessimiste du monde.  
Cette dernière est perceptible dans les déclarations que le narrateur prête à Meaume : « Il y a 
dans le monde des endroits qui datent de l’origine. Ces espaces sont des instants où le Jadis s’est 
figé. Tout y conflue avec l’ancienne rage. C’est le visage de Dieu. »(91)  Ce discours n’est pas 
surprenant, car il s’appuie sur une interprétation des gravures par le narrateur.  Comme toutes 
œuvres d’art antérieures au romantisme, ces gravures évoquent des références aux mythes 
antiques et aux scènes bibliques.  Le narrateur les présente comme ayant des représentations 
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symboliques.  Pour le narrateur, elles détiennent des clefs qui lui permettent d’explorer la 
personnalité du personnage.  Dans la gravure de Saint Jean, celui-ci est dans la même situation 
que Meaume, qui assit seul dans la campagne, grave le paysage.  Selon le narrateur, un aigle 
perché sur une crête—de falaise peut-être—présent dans le dessin reçoit « la lumière du soleil 
qui meurt. »(116)  La présence d’un soleil déclinant et de l’Apocalypse forment un lien logique, 
mais quelle est la place de l’aigle ?  Dans le chapitre XXII, Meaume montre à Marie, son 
modèle, une gravure de falaise dans un clair-obscur ; il décrit alors les circonstances qui ont 
précédé ce dessin.  Ce fut à l’occasion d’un voyage en bateau le long des côtes françaises.  
Meaume insiste sur le moment particulier de la journée : « avant que le soleil fut couché »(91) ; 
« le soleil déclinait »(91).  Devant le spectacle de ce couché de soleil, Abraham Van Berchem, 
compagnon de route de Meaume, discourt sur l’importance de la beauté du monde, et il conclut à 
l’adresse de ce dernier : « un jour le paysage me traversera. »(92)  L’aigle dont la lumière du 
soleil couchant  va « entre ses immenses ailes déployées »(117) symbolise la faculté de l’artiste à 
s’imprégner du monde.  Cependant, la gravure a choisi la lumière du soleil couchant.  Dans le 
contexte de l’Apocalypse, ce dernier perçoit à la fois la beauté et la souffrance du monde ; ce que 
Meaume commente par : « parce que lorsque je suis en présence de certaines images je 
souffre. »(37)  Le soleil couchant rappelle le dilemme de Meaume qui est, à la fois, pénétré de la 
vue du monde et également de son impossibilité à le circonvenir.  Le narrateur de Terrasse à 
Rome est dans une position semblable : sa perception du personnage de Meaume est limitée à ses 
seules gravures.  En s’attachant en particulier aux objets dans les gravures de Meaume, le 
narrateur tente de garantir l’intégrité d’un observateur objectif.  Au lieu d’offrir une 
interprétation, le narrateur préfère détailler les objets présents dans les gravures.  Les gravures 
établissent un discours dans le récit, une forme de récit que l’on trouve dans le Nouveau Roman 
avec la mise en abyme de Ricardou, où la forme du récit est construite autour de la représentation 
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d’un objet.  Le Nouveau Nouveau Roman ajoute à cela un sous-récit où le rôle des objets est de 
révéler la nature profonde des personnages. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, les objets jouent un rôle important car ils 
permettent d’exprimer le rapport des personnages avec leur univers.  Le narrateur ne fait jamais 
de portraits psychologiques des personnages, et il reporte rarement les pensées des personnages.  
Sans la présence de ce rapport aux objets dans le récit des Grandes Blondes, il serait impossible 
de connaître la personnalité ou les sentiments des personnages.  Les objets se réfèrent également 
à plusieurs univers socioculturels : les objets sont montrés selon différents aspects.  Durant les 
pérégrinations du personnage principal, Echenoz a choisi plusieurs lieux célèbres dont le 
bâtiment des services secrets français à Paris, la côte armoricaine, le pont de Sidney, et divers 
aéroports internationaux.  Il exploite à la fois leur existence réelle et la fausse perception que 
nous nous en faisons.  De la même manière, la figure éponyme et occidentale des grandes 
blondes représentent un cliché, et à travers lui, le livre dénonce l’ensemble des poncifs de la 
littérature policière, et celle en général.  Au début des Grandes Blondes, le lecteur sait peu de 
choses du personnage principal, Gloire Abgrall, alias Gloria Stella.  Il est tout d’abord abusé par 
le rapport que Paul Salvador, un producteur de télévision, fait d’elle en feuilletant des articles de 
presse : « on la voyait sortir de scène, d’une Jaguar ou d’un jacuzzi. »(9)  Echenoz utilise ces 
objets clichés pour solliciter l’image d’un autre cliché : celui de la vedette de la chanson.  Mais 
au lieu d’une starlette de la chanson ou du cinéma, le lecteur découvre une femme à l’apparence 
totalement négligée : « une jeune femme un peu voûtée : de petits souliers plats, des cheveux 
ternes mi-longs qu’on dirait faute de mieux châtains, de grosses lunettes sur un bref nez 
busqué—le tout maquillé violement puis emballé dans une tenue de jogging dépareillée. »(17)  
La duperie s’accentue lorsque le lecteur découvre que l’intérêt de Salvador au sujet de cette 
femme est exclusivement pour son apparence : « les grandes blondes au cinéma, dans les beaux-
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arts en général et, sous un angle plus vaste, dans la vie. »(44)  La confusion qui s’établit sur le 
personnage de Gloire est curieusement produite par un double poncif : la description de Gloire 
est toujours celle d’une femme déguisée, en grande blonde ou en femme dépersonnalisée.  
Présentée dans son intimité, Gloire apparaît aussi secrète que ses actions restent insaisissables.  
Après la mort d’un premier enquêteur, au non de Jean-Claude Kastner, Gloire est sur ses gardes 
et elle remarque aussitôt la présence d’un deuxième inconnu, Boccara, au volant de sa voiture en 
stationnement devant chez elle.  Le narrateur présente une description de la situation sans jamais 
commenter les motifs de Gloire.  Il note seulement que son voisin, Alain, ayant été un peu trop 
entreprenant au goût de Gloire, qui s’est empressée de le chasser de chez elle, ne remarque pas le 
véhicule : « il [Alain] s’enfuit sur la route, vers chez lui, toujours sans prendre garde à la Volvo 
360 garée au même endroit que la veille »(72).  Gloire, en colère contre Alain, semble décider au 
pire : « Gloire hors d’elle va chercher une hache dans la resserre. »(72)  Un peu plus tard, à la 
poursuite d’Alain, Gloire remarque enfin la Volvo et pulvérise le pare-brise de la voiture avant 
que Boccara n’ait eu le temps de démarrer.  Le narrateur conclut cet événement par une saillie 
parodique : « Gloire ne sait décidemment nettoyer le monde que par le vide. »(74)  La hache est 
le seul élément tangible qui donne une idée de la personnalité de Gloire.  Il montre l’ampleur de 
sa détermination et un esprit sans compromis.  Gloire n’est pas le seul personnage énigmatique 
des Grandes Blondes.  Le narrateur présente un troisième enquêteur, Personnettaz, comme un 
homme reclus sur lui-même : « sujet maigre et farouche austère quoique bizarrement déguisé en 
assureur de fantaisie »(82).  Le personnage de Personnettaz est encore une fois montré selon une 
image qui ne correspond pas à sa nature profonde.  Comme pour justifier son aspect renfermé, le 
narrateur signale la particularité de Personnettaz d’être d’une timidité maladive.  Lors de la 
première rencontre de la secrétaire de Salvador, Donatienne, et Personnettaz, ce dernier réagit 
comme un escargot que l’on touche à peine : « rapide contact furtif, aussitôt rétracté : l’homme, 
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ayant effleuré par mégarde le bras de la jeune femme »(120) ; « Salvador vit le corps de 
Personnettaz secoué par ces émotions fortes »(120).  Cette timidité se révèle par un objet : le 
corps de Donatienne ou plus exactement la manche de sa veste.  Dans une autre circonstance, on 
découvre que Personnettaz a un rapport dépendant aux objets en règle générale.  Après un 
voyage infructueux en Inde où il ne trouva pas Gloire bien qu’elle y fût, Personnettaz est de 
retour chez lui à Paris.  Très tôt le matin, bien avant son heure habituelle, Personnettaz se prépare 
un café instantané et lit jusqu’à ce que son radio-réveil sonne.  Finalement, il va l’éteindre : « le 
bruit du volume clos raisonna brièvement dans la chambre et l’homme se dirigea, tout seul, vers 
la salle d’eau. »(196)  Le radio-réveil et la pièce forment un ensemble qui illustre la situation 
personnelle de Personnettaz : un vide.  L’appartement de Personnettaz est si calme que l’on peut 
percevoir un léger écho : celui-ci symbolise la solitude de Personnettaz.  Par leur seule présence, 
les objets ont le potentiel d’établir une empathie sur les personnages.  Les objets, et à travers eux 
les clichés, sont aussi employés pour créer une mystification.  L’objet n’est jamais ce qu’il 
représente, il est soit connoté, soit détourné de sa fonction pratique. 
Dans Le Tramway de Simon, les objets ne symbolisent pas une époque dans ses aspects 
socioculturels.  Le regard du narrateur est de nature sensible, il mentionne un objet du passé 
parce que celui-ci évoque une impression.  Dans Le Tramway, les objets ont un double emploi : 
ils bornent la mémoire du narrateur et tissent un portrait sensible.  Les objets bornent le récit de 
deux façons : ils sont à la fois des repères de la mémoire et de ses limites.  À la manière du 
tramway, le lecteur est entraîné dans un cheminement au propre comme au figuré dans les 
souvenirs d’enfance du narrateur.  Les objets—cela s’étend aux lectures mêmes du narrateur—
élaborent un ensemble de référence.  Les objets qui apparaissent dans le récit se trouvent 
historiquement ou géographiquement tout au long de la ligne d’un tramway ainsi qu’à ses 
terminus.  Lorsque le narrateur parle de son enfance, il choisit essentiellement deux lieux : un 
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hôpital et un tramway.  Le choix de l’hôpital rappelle avec un certain parallèle la vie de Marcel 
Proust, qui fut comme le narrateur du Tramway un grand malade.  L’hôpital est également 
l’occasion pour le narrateur de s’approprier une expérience singulière sur son environnement 
immédiat.  Lorsque le narrateur décrit le malade qui partage sa chambre, il s’attarde sur les 
affaires personnelles de celui-ci.  Plus particulièrement, il les décrit selon une perception 
visuelle : 
le moindre mouvement conduit et contrôlé pour ainsi dire dès son départ jusqu’à la fin 
avec une précaution minutieuse qui le faisait successivement rejeter les draps, s’asseoir 
sur son lit, glisser peu à peu à terre, chausser ses pantoufles, endosser sur le hideux 
pyjama de velours rouge la robe de chambre dont il serrait la ceinture avec une multitude 
de précaution (65-6) 
Le vieil homme est perçu selon une variation de mouvements et d’objets qui l’entourent, ainsi 
que de matières et de couleurs.  Les objets sont également montrés dans leur action spécifique, 
chacun d’eux est associé à un verbe à l’infinitif, « rejeter », « s’asseoir », « glisser », chausser », 
et « endosser ».  L’infinitif ne propose pas un procès en particulier, mais insiste sur la 
présentation d’un catalogue gestuel du vieil homme.  Lorsque le narrateur introduit le tramway 
dans l’incipit du livre, il procède de la même manière.  Il favorise un répertoire des couleurs, des 
matières et des mouvements.  Le cadran du tramway, l’équivalant d’une pédale d’accélérateur, 
contrôle la vitesse de la motrice en faisant varier l’ampérage du courant.  En comparaison des 
tramways modernes, ce système — avec le freinage — apparaît comme un élément 
technologique très ancien qui renvoie à la fin du 19e siècle : 
Les graduations en bronze jaune et en relief dessinaient sur le cadran un arc de cercle vers 
lequel pointait un ergot solidaire de la manette . . . . le volant de fonte situé sur la droite 
(semblable, en plus petit, à ces volants qui, dans les cuisines, autrefois, actionnaient la 
pompe des puits) et, dans un bruit de crémaillère, serrait les freins. (11) 
Cette description n’offre pas seulement l’impression d’une époque révolue, elle s’intéresse au 
tramway comme à une relique.  Le récit associe les matières nobles comme le « bronze jaune » et 
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celle plus commune comme la « fonte ».  Le dispositif du tableau de bord du tramway est 
personnalisé comme une vieille machine, illustré par le « bruit de crémaillère », et comparé à une 
pompe à eau domestique.  Cette image archaïque donne au tramway le charme des objets chargés 
d’histoire.  Plus tard, le narrateur mentionne l’activité de la pêche telle qu’il était encore possible 
de la pratiquer avant la guerre.  Encore une fois, l’appréciation principale ne concerne pas 
l’aspect sociologique de cette anecdote, elle renvoie à une évocation artistique : « au retour des 
barques de pêche, le spectacle de femmes, de jeunes gens et même d’enfants halant sur la plage 
les deux extrémités d’un vaste filet, dont, à la lueur des fanaux, on voyait apparaître à la fin la 
poche où palpitait confusément une masse argentée de poissons. »(50)  La pêche se transforme 
en une peinture, où le narrateur situe clairement la scène : « les barques », « les femmes », 
« enfants », et « la plage ».  Ce tableau est conçu selon une mise en scène et également des effets 
de lumière et de couleurs : « le spectacle de femmes… », « on voyait apparaître la poche », « la 
lueur des fanaux », et « une masse argentée de poissons ».  Un peu plus tard, le narrateur se 
concentre toujours sur les effets visuels : « l’obscur clapotis de l’eau noire sur les flancs des 
grosses barques restées à se balancer près du bord »(50).  Le narrateur finit par comparer ce 
souvenir d’enfant à une image sacrée : « tout se combinant pour donner à la scène une dimension 
en quelque sorte biblique et quelque peu féerique »(50).  Cette comparaison s’accorde avec le 
nombre important de détails visuels lors de la description.  La profusion des objets et de leur 
éclairage attire particulièrement l’attention du jeune garçon : « femmes aux fichus noirs »(50), 
« hommes aux pieds noueux et velus »(51), « éclairés d’en dessous par les fanaux posés à 
terre »(51), et « la masse semblait-il énorme du frétillement argenté qui remplissait la poche du 
filet »(51).  La description de cette pêche possède en elle-même suffisamment d’évocation.  Le 
narrateur remarque la fragilité des références en se corrigeant : « et quelque peu féerique »(51).  
Le commentaire du narrateur ne concerne pas directement la description, qui est suffisamment 
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évocatrice.  Il s’agit plutôt d’un regard critique, au même titre que le sera plus tard dans le texte 
la référence à La Recherche de Proust.  Dans cette description, les objets construisent un discours 
poétique derrière lequel apparaissent malgré lui les confusions ou les influences du jeune 
narrateur.  Cette référence, tout comme celles présentent dans Le Tramway (le service du 
tramway, l’hôpital, la seconde Guerre Mondiale, la mère du narrateur, la Bible, La Recherche, 
etc…), établissent un ensemble de métatextes.  Ces références ne créent ni un récit diégétique, ni 
un récit réaliste : le narrateur conteste les tentatives de Proust.  Le récit en cours se conforme à la 
perception des objets : cela signifie que ces objets engendrent une empathie et non pas une 
peinture sociale.  Cette empathie correspond au regard du narrateur enfant et de celui nostalgique 
de l’adulte : il s’agit d’un discours de l’ordre du sensible. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, les objets figurent également le premier 
élément qui influence le récit.  Ces objets sont souvent associés à une forme d’adversité, comme 
un ensemble d’obstacles qui gênent le narrateur.  Par exemple, ce dernier remarque combien la 
société japonaise est inadaptée à son physique.  Les objets japonais peuvent être perçus comme 
un signe d’hermétisme, une incapacité du narrateur à comprendre son environnement immédiat.  
Au lieu d’opposer les dissimilitudes de deux cultures, les problèmes du narrateur restent au 
niveau de l’individu sous la forme d’embarras.  Ces gênes sont également une occasion pour le 
narrateur de s’interroger sur lui-même : elles mettent en lumière ses inquiétudes et une vision 
cynique du monde moderne1.  Dans le chapitre « Vietnam », le narrateur est impressionné par le 
dynamisme de la ville d’Hanoi.  Il illustre ce fourmillement d’énergie avec « les bruits des 
klaxons dans les rues »(84).  Graduellement, ses impressions vont s’avérer négatives : encore une 
fois sa grande taille et surtout son égocentrisme seront des facteurs déterminants.  Pour assurer 
                                                
1 Au chapitre « L’Objet faussement réaliste », nous reviendrons sur l’expérience du narrateur d’Autoportrait (à 
l’étranger) au Vietnam pour constater combien la culture française y a perdu son prestige académique. 
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son transport en ville, les organisateurs de la conférence lui offrent l’assistance de chauffeurs, 
Solange et Nguyet, qui le transportent sur leur motocyclette.  Le narrateur va utiliser la 
motocyclette et le cyclo-pousse pour manifester ses impressions.  Ce type de déplacement—
inaccoutumé pour le narrateur—va provoquer chez lui deux types de réactions : une certaine 
volupté qui se transforme assez rapidement en une prise de conscience sur la monotonie de sa 
vie.  Le choix de la motocyclette apporte des situations comiques qui rappellent la frivolité 
presque enfantine du narrateur.  Juste après l’épisode de son arrivée à Hanoi, le narrateur note 
aussitôt combien il est charmé par les attentions dont il est l’objet : « quelle vie mondaine j’avais 
à Hanoi »(82).  La motocyclette apparaît d’abord comme une expérience positive.  Le narrateur 
va prétendre en toute-bonne fois ne pas savoir comment se tenir sur le siège passager d’une 
moto : « Puis, comme elle [Solange] démarrait brusquement et engageait résolument la moto 
dans la circulation, je fus déséquilibré, et, ne sachant que faire de mes mains, après un rapide 
regard circulaire, ma foi, je les posai sur les hanches de Solange. »(80)  Pour articuler un trouble 
mêlé d’embarras, le narrateur se sert d’une posture symbolique : « après un rapide regard 
circulaire ».  Les yeux aux aguets rappellent l’attitude coupable de celui qui franchit un interdit.  
Mais ce prétendu travail de l’inconscient cache une attitude plus délétère.  Ce voyage à moto est 
le prétexte pour le narrateur d’extérioriser sa nature épicurienne : « Moi, je trouvais cela très 
agréable, finalement, de rouler comme ça à Hanoi . . . . »(81).  De la moto, le narrateur déplace 
l’objet d’attention sur la robe de Solange : « . . . . en tenant Solange par la taille et en lui parlant à 
l’oreille à voix basse, en sentant sous mes doigts le tissu très léger de sa robe. »(81)  La moto est 
le prélude ou le moyen de tirer parti de son aptitude sensuelle.  Le narrateur n’avoue pas 
directement le plaisir qu’il éprouve : le « tissu très léger » le laisse supposer.  Sentant peut-être 
qu’il allait trop loin, le narrateur se corrige : « Je compris cependant, par la suite, que ce n’était 
pas exactement l’usage de tenir ainsi sa conductrice par la taille, quand on n’était pas 
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intimes »(81).  Au lieu de s’excuser ou d’exprimer des remords, le narrateur fait appel une 
nouvelle fois à un objet qui va réhabiliter sa honte : « mais qu’il y avait en fait une poignée à 
l’arrière pour se tenir »(81).  Après cette désillusion, le narrateur vit une deuxième expérience 
qui va radicalement changer sa perspective.  Il commence par s’alarmer de l’équilibre instable 
des motocyclettes et de la densité du trafic à Hanoi.  Avec un nouveau chauffeur, il note aussitôt 
le problème de sa taille : « Nguyet, pour sa part . . . . , qui ne mesurait pas plus d’un mètre 
cinquante pour quarante kilos, eut toutes les peines du monde, elle, à me transporter sur sa 
motocyclette, moi et mes quatre-vingt kilos. »(82)  Le narrateur a oublié l’euphorie de la 
première visite d’Hanoi à motocyclette ; il connaît maintenant la peur : « (quelle erreur, quelle 
erreur d’avoir accepté cette invitation au Vietnam), je me tenais prêt à sauter en marche dès que 
se faisait entendre le klaxon terrifiant d’un camion à quelques mètres de nous »(82).  Il retrouve 
toutefois une certaine quiétude en essayant les cyclo-pousses.  La corbeille des cyclo-pousses 
offre plus de sécurité et de confort au narrateur : « parfois, je retirais un pied nu de ma chaussure 
et je me croisais haut les jambes dans la corbeille »(86).  L’image de la chaussure retirée est une 
occurrence que l’on trouve déjà dans le chapitre « Tokyo » : le narrateur associe le fait d’être 
pied nu à une forme de liberté.  De la même manière, toujours dans le même cyclo-pousse, pour 
annoncer le retour de sa stabilité mentale — après l’instabilité des motocyclettes — le narrateur 
décrit une paire de lunettes en équilibre sur son visage : « je me renversais la tête en arrière sur le 
siège et je ne bougeais plus, mes lunettes de soleil en apesanteur sur mes pommettes. »(86)  Avec 
ce retour à des temps plus sereins où enfin le narrateur maîtrise l’équilibre de ses lunettes, celui-
ci retrouve une harmonie dans les rues turbulentes d’Hanoi.  Il compare la circulation avec 
l’image de la fluidité : « toute cette intense circulation qui s’écoulait en même temps que moi 
dans les rues comme de l’eau dans le lit d’un torrent,  . . .  avec la force du vent, la nécessité des 
marées. »(86-7)  Avec l’image de la nature, le narrateur associe des événements journalier—les 
 130 
 
moyens de transport à Hanoi—avec la symbolique romantique (la nature personnifiant les 
sentiments d’un personnage).  Cette dernière allusion est superflue car l’expérience a déjà été 
décrite avec la péripétie des lunettes en équilibre dans la circulation d’Hanoi.  Le narrateur fait 
mine de renouer avec les métaphores romantiques, mais il s’agit davantage d’un pastiche.  
L’objet de ces métaphores est de montrer un narrateur imbu de la culture occidentale qui décrit 
une culture étrangère par le biais des stéréotypes de la sienne.  Le pastiche a pareillement un 
deuxième niveau, car le narrateur choisit un genre—le Romantisme—dont les figures de style 
sont devenues maintenant des poncifs.  À contrario, des métaphores plus modernes sont bien 
présentent dans ce passage, et elles sont antérieures à celles romantiques.  Ces métaphores plus 
modernes sont composées à partir d’objets contemporains, voire du quotidien : des motocyclettes 
instables, la robe voluptueuse de Solange, le cyclo-pousse et sa corbeille rassurante, et des 
lunettes miraculeusement en apesanteur.  Ces objets représentent une modernité, car ils ne 
symbolisent pas une valeur sociale : le narrateur les désigne selon sa propre perception1.  La 
motocyclette constitue une atteinte à la morale (la tentation de toucher la robe de son chauffeur), 
tout autant un danger physique, alors que le cyclo-pousse s’avère être un refuge : ils sont au 
propre comme au figuré des lieux de passage.  Le pouvoir évocateur de ces objets se produit 
grâce à l’enchaînement des événements disposés par le narrateur.  Le narrateur crée une suite de 
métaphores allégoriques2 qui conduit celui-ci de la peur à la volupté, et finalement, à une prise de 
conscience de son égotisme.  En réduisant à quelques objets toute une expérience, le récit se 
construit sur une économie de moyen en ne développant que les sentiments du 
                                                
1 Le narrateur d’Autoportrait (à l’étranger) ne montre pas la vie sociale ou culturelle des Vietnamiens. Il s’attache 
davantage à sa situation d’étranger et comment il perçoit les différences selon sa propre perspective. 
2 Georges Molinié décrit l’allégorie comme une suite de métaphores formant une unité : « On dira ainsi que 
l’allégorie consiste à tenir un discours sur des sujets abstraits, en représentant ce thème mental par des termes qui 
désignent des réalités physiques ou animées, liés entre eux par l’organisation de tropes continués. »(Dictionnaire de 
rhétorique 42) 
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narrateur/personnage.  Ces objets à l’apparence commune produisent un effet ironique par leur 
banalité et l’exagération de leur portée allégorique1. 
Dans Le Magot de Momm de Lenoir, les objets révèlent des traits cachés de la vie des 
personnages.  Comme dans Terrasse à Rome, ils offrent un portrait sensible des personnages.  Le 
narrateur présente les personnages selon une perception immédiate.  Ce caractère d’immédiateté 
se manifeste dans la description des objets qui forment l’entourage des personnages.  La 
première fois que Nann voit Mario, l’homme à tout faire que sa mère a engagé, celui-ci vient 
travailler sur une barrière au fond de leur jardin.  Nann remarque avant tout les objets qui 
l’entourent et établit finalement un portrait physique.  Cette description commence avec 
l’inventaire de ses outils : « un pot de peinture »(75), « un chiffon bleu et un vieux seau de 
plastique beige contenant des objets durs »(75).  Les objets représentent l’unique information sur 
le personnage.  L’impression générale de cette énumération est de provoquer une 
dépersonnalisation de celui-ci.  Le portrait de Mario est également réduit à ses seuls vêtements : 
« il porte des baskets mal lacées et sales, un jean sale aussi et déchiré sur la cuisse, un débardeur 
noir »(75).  L’emploi des qualificatifs tels que « vieux », « sale » et « déchiré » pourrait suggérer 
un manque de considération pour le personnage.  En réalité, ces éléments concernent une 
perception visuelle et insistent sur le sens de l’observation du personnage de Nann.  Lorsque 
Nann réagit à cette vision, le récit accentue cette approche sensuelle en associant Mario avec ses 
outils d’une manière sonore : « elle se souvient maintenant que c’est un bruit de ponceuse qui 
vers huit heures et demie l’a réveillé à moitié, puis complètement un peu plus tard des coups de 
marteau »(75).  C’est aussi un rappel de l’incipit du livre, qui crée un tableau sonore des environs 
de la maison de Nann.  Lorsque Nann porte attention sur la physionomie de Mario, elle le 
                                                
1 C’est une sorte de pied de nez aux Rêveries d’un promeneur solitaire de Rousseau, où l’allégorie offrait une 
expérience sensuelle qui conduisait le promeneur à développer des pensées cosmogoniques. Dans Autoportrait (à 
l’étranger), cette expérience révèle tout simplement l’égotisme du narrateur. 
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considère toujours selon une perception visuelle : « elle voit ses épaules, ses bras nus, sombres, 
musclés, son crâne brutal presque rasé. »(75).  Le champ lexical de Nann change, dorénavant elle 
a une vision plus sensuelle, « nus », « musclés », et « brutal ».  Malgré tout, elle continue de 
décrire Mario dans sa relation avec les objets, sans faire de commentaire : « il s’accroupit devant 
la barrière au bout à droite, étale un morceau de carton par terre, cherche un tournevis dans le 
seau, ouvre le pot, prend une baguette de bois clair et touille. »(75-6)  La description de Nann est 
absente de jugement, et on l’a vu avec les détails physique, elle correspond plutôt à une 
impression générale de Mario.  Nann découvre Mario comme elle a découvert ses outils, en 
privilégiant la physionomie de Mario.  En maintenant cette vision rudimentaire de Mario, la 
vision de Nann est ambiguë entre une répulsion et une attirance.  Ce portrait mitigé se confirme 
par le commentaire final de Nann : « Étonnée que ce soit lui, la perle que tout le quartier était 
paraît-il en train de s’arracher »(76)  Ce jugement de valeur n’est pas anodin : il fait écho à un 
autre plus flatteur fait par Nann sur son amant, Vincent, surnommé « l’expert »(18).  Les deux 
personnages masculins s’opposent en apparence : l’un est une sorte de cadre supérieur, le second 
un ouvrier.  Avant la description faite par Nann, Lili mentionne pour la première fois la présence 
de Mario comme « le type »(48) et finalement « l’ouvrier »(48).  Les objets et les apparences 
constituent des obstacles entre les personnages, mais ils deviennent surtout le seul élément de la 
narration qui les caractérise.  Contrairement à la narration balzacienne, les objets dans Le Magot 
de Momm ne servent pas à établir une sorte de bestiaire ou de portrait social.  Le fait que les 
personnages introduisent ces objets dans le récit soulignent leur fonction sociale.  L’assimilation 
d’un personnage à un objet est perçue comme une entrave aux relations humaines.  Nann a une 
mauvaise perception de Mario et de Vincent, parce qu’elle s’attache trop à leur apparence.  On 
note très vite que la narration du Magot de Momm emploie très peu de dialogues : les 
personnages se désignent mutuellement par les objets qui les entourent.  Ces interpositions 
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s’ajoutent aux autres exemples de mésententes, voire d’incompréhensions, entre les personnages 
du Magot de Momm. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, les objets ont une fonction révélatrice : les objets 
participent à l’élaboration du récit.  Le récit est constitué de voix narratives bien distinctes qui 
maintiennent un point de vue centré sur un seul personnage.  L’impression générale du récit est 
de montrer deux vies séparées, celle de Rosie et celle de Lagrand, du moins jusqu’à l’épilogue où 
ils se trouveront réunis.  Dans Rosie Carpe, les exemples de voix narratives multiples—ou de 
polyphonie—dans un même récit sont rares et ne concernent que la fin de la troisième partie.  
Les deux premières parties du récit ne font pas mention de l’existence d’une destinée commune, 
au contraire chaque personnage est traité indépendamment des autres.  Le seul lien perceptible 
qui unit les personnages entre eux est suggéré par des objets.  Ces derniers sont exploités selon 
deux figures de style : la métaphore in absentia ou le symbole.  Dans Rosie Carpe, l’emploi 
particulier qui est fait de ces deux figures est de renvoyer exclusivement au texte : ce sont 
toujours des références intratextuelles.  NDiaye emploie ces figures de style selon le principe 
d’un intratexte : les métaphores ou les symboles ont pour rôle d’élaborer le récit d’ensemble.  
Les objets établissent un discours immanent qui se construit sur leur valeur symbolique.  Je 
propose d’étudier en particulier deux exemples d’objets symboliques dans le récit du Magot de 
Momm : la mort aux rats et une clochette.  Au début de la troisième partie (le récit en 
Guadeloupe), le fils de Rosie, Titi, tombe gravement malade1.  Entre le début de cette troisième 
partie et l’hospitalisation de Titi, le récit fait référence à des sacs de mort-aux-rats que Lagrand 
transporte dans son camion « pick-up ».  Cette situation est mentionnée à plusieurs reprises, sans 
que cela soit nécessaire au récit en cours.  Par exemple, quand Lagrand va chercher les parents 
                                                
1 « — Il se pourrait que votre enfant ait attrapé la leptospirose, dit l’infirmière. »(Rosie Carpe 270)  Cette maladie se 
transmet par les rats.  Titi a mangé des fruits, contaminés par des rats, sans que l’on les ait lavés pour lui. 
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de Rosie pour les emmener chez celle-ci, le récit va signaler à six reprises la présence de « la 
mort-aux-rats »1.  Cette mention apparaît pour la première fois au cours d’une conversation 
téléphonique entre Lagrand et la mère de Rosie, laquelle lui a demandé de passer la prendre, et 
où il lui explique qu’il doit apporter « deux kilos de poison »(177) chez Rosie.  La mort-aux-rats 
joue un rôle prémonitoire, mais il participe aussi à la prise de conscience de Lagrand.  Son 
appréciation sur Titi2 est confuse : malgré lui Lagrand reporte sur l’enfant son mépris pour les 
Français de la métropole.  Lagrand est en colère contre l’arrogance des Blancs3 qui s’approprient 
son île, et cette aversion est en partie dirigée contre Titi : « Et le reprenait insidieusement 
l’espèce d’embarras à la pensée du garçon, qui lui venait d’une inexplicable mauvaise conscience 
à son endroit »(182-3).  Cette mauvaise conscience confond Lagrand, car il ne connaît pas lui-
même l’origine de cette exaspération.  Cet embarras cache une vérité peut-être plus cruelle que le 
récit va révéler plus tard.  Le récit en cours participe à cette confusion en signalant allusivement 
qu’elle cache peut-être un acte de négligence : « comme si lui, Lagrand , avait été au courant de 
quelque chose qu’il aurait dû exprimer pour la défense ou peut-être même le secours de Titi, et 
qu’il gardait pour lui tout aussi inexplicablement »(183).  La présence de la mort-aux-rats devrait 
être une révélation pour Lagrand, mais son antipathie contre les Blancs l’aveugle : il néglige 
l’enfant en le laissant manger ses mangues sans précaution.  Malheureusement, sa colère ne lui 
permet pas de se rendre compte du danger auquel Titi a été exposé.  Arrivé chez Rosie, Lagrand 
découvre que Titi a de la fièvre et il l’emmène à l’hôpital.  Après que l’infirmière des urgences a 
                                                
1 (Rosie Carpe 176, 177, 198, 205, 211, 269 et 271) 
2 « Un enfant déplaisant, pensait Lagrand. Il pensait aussi : Ce pauvre gamin est à moitié idiot. »(Rosie Carpe 183) 
3 Par exemple, les touristes français de la métropole envahissent une moitié de la Guadeloupe, la Basse-Terre. Lors 
de la visite de Lagrand pour prendre en voiture les parents de Rosie, on apprend que le futur beau-père de Rosie, un 
Français de la métropole, possède un hôtel. À la fin de la 3e partie, le récit suggère qu’il pratique aussi le tourisme 
sexuel. Le regard du personnage de Lagrand sur cette famille « blanche » symbolise l’assentiment d’une population 
exclue—celle des descendants d’esclaves—qui considèrent cette invasion comme une offense à leur île. 
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examiné l’enfant, elle interroge Lagrand sur une possible exposition de Titi à des rats.  Lagrand 
comprend finalement ce sentiment de mauvaise conscience qu’il aura éprouvé tout au long de la 
journée : « Pendant tout ce temps, marmotta-t-il, j’ai su que par un certain effort de mémoire, de 
volonté, je pourrais retrouver ce que j’avais oublié sur les rats »(269).  Il a fallu presque 100 
pages avant que Lagrand comprenne que son ressentiment pour Titi faisait de lui un coupable : 
Il [Lagrand] s’écroula sur le siège, profondément découragé, se sentant humide, lourd, 
vil, sentant sa peau mouillée d’une dégoûtante sueur de crainte pour lui-même et non 
pour Titi, se disant : « Je ne vaux pas mieux que Rosie. » (270) 
Lagrand ne fait pas que s’apitoyer sur lui-même ;  il connaît également un malaise identique à 
celui que Rosie a vécu lorsqu’elle est arrivée en Guadeloupe : « L’anxiété revint d’un coup 
s’abattre sur Rosie, trempée de sueur. Elle percevait sa respiration bruyante et sentait importune, 
sale, surabondante »(20).  Lagrand éprouve alors le même malaise que Rosie avait eu lors de son 
arrivée à l’aéroport.  Lagrand a perdu son assurance et se retrouve aussi désespéré que Rosie.  
Pendant leur première rencontre, Rosie avait été jalouse de l’aisance de Lagrand et de ne pas le 
voir souffrir de l’humidité1.  Le même aveuglement s’était déjà produit chez Rosie quand elle a 
rencontré Lagrand pour la première fois.  Elle s’était offusquée qu’un homme de couleur puisse 
posséder une voiture de grande valeur.  Pourtant, Lagrand est très obligeant avec elle : « Mais sa 
voix était proche maintenant, amicale, badine. Une pudeur, pour faire oublier la valeur insensée 
de son pick-up, se dit Rosie. Ce Noir à peau claire et douce, Lagrand, est un jeune homme 
gâté »(18).  La mort-aux-rats, le camion de Lagrand et l’humidité soulignent comment ces objets 
possèdent l’incroyable pouvoir d’agir en profondeur sur la personnalité des personnages.  Rosie 
et Lagrand ne sont pas racistes, leurs réactions cachent plutôt un malaise plus profond.  La crise 
qu’ils vivent, chacun de leur côté, les mènera finalement  à mieux se comprendre : à l’épilogue, 
on découvre que Rosie et Lagrand se sont mariés. 
                                                
1 « Pourquoi ne suait-il pas, lui [Lagrand] ? »(Rosie Carpe 22) 
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Dans Rosie Carpe, les objets mettent également en valeur un aspect particulier de la 
personnalité des personnages.  Ces objets représentent un élément caché de leur vie, et leurs 
apparitions correspondent à des métaphores in absentia.  En effet, le récit n’indique pas qui est le 
comparant.  Dans cette troisième partie, Lagrand est confronté à d’autres objets.  Le récit va 
développer une suite d’occurrence sur les images d’une église et d’une cloche.  Plus précisément, 
Lagrand va justifier lui-même les raisons de ces conjectures.  Il est furieux contre les parents de 
Rosie — particulièrement contre la mère — qui n’ont pas hésité à le déranger un dimanche 
matin : « Me connaissent-ils assez pour être certains que je les conduirai, un dimanche matin, où 
ils veulent ? Ils ne m’ont rien demandé. Elle a juste dit, elle, en rigolant : Nous n’allons quand 
même pas à la messe. »(174)  Lorsqu’il est en route pour rencontrer les parents de Rosie, 
Lagrand passe devant une église fréquentée par sa famille.  Il entend une clochette, celle qui 
annonce une messe, et celle-ci le trouble : « Il frôla à vitesse lente une minuscule église rose, 
plantée au bord de la route, dont l’unique cloche aigrelette tintait avec une vigueur acrimonieuse, 
têtue. »(173)  Les adjectifs « acrimonieuse » et « têtue » annoncent le rôle particulier que l’image 
des cloches va jouer dans cette troisième partie.  L’occurrence « têtue » évoque la vision 
persistante du mot cloche dans le récit, dont trois sont associés directement au mot « église », 
lesquelles forment près de douze occurrences1 au total : « Longtemps après l’avoir passée il 
pouvait entendre encore le fébrile tintinnabulement de la petite cloche méchante »(174).  
L’adjectif « acrimonieuse » suggère combien le rappel régulier des cloches dans l’esprit de 
Lagrand influe sur sa personnalité.  Chaque évocation est constituée d’une épithète qui mis bout 
à bout évoque l’irritation croissante qui gagne sur Lagrand : « la petite cloche méchante »(174), 
« l’acariâtre petit cloche »(177), « la clochette fiévreuse »(180), « la clochette venimeuse »(190), 
et « l’antipathique petite cloche »(192).  L’effet de répétition n’accentue pas seulement le 
                                                
1 (Rosie Carpe 173, 174, 177, 180, 181, 185, 190, 191, 192, 199, et 200) 
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caractère obsédant des pensées de Lagrand, il suggère avant tout un profond changement dans 
ses émotions.  Leur répétition associée à une surenchère d’adjectifs symbolise la montée en 
colère de Lagrand.  Dans Rosie Carpe, les objets représentent essentiellement une métaphore des 
sentiments des personnages.  Cependant, ces métaphores n’offrent pas une interprétation des 
situations.  La présence des objets signale les moments de tensions des personnages, mais cette 
présence maintient la confusion du récit en ne fournissant pas d’explications à ces malaises.  
Dans Rosie Carpe, l’objet est le moyen de mettre en valeur un sentiment tout en évitant les 
commentaires psychologiques ou interprétatifs du narrateur. 
 
 
Conclusion: L’Objet comme figure de discours 
 
La présence des objets est importante dans les récits du Nouveau Nouveau Roman parce 
qu’ils ne réfèrent pas à la vie quotidienne dans son aspect social ou simplement fonctionnel, mais 
ils élaborent un discours critique.  Comme dans Les Grandes Blondes, ces objets correspondent à 
des références de la culture occidentale1.  Cependant, leur emploi dans le Nouveau Nouveau 
Roman remet en question leur valeur symbolique telle quelle est généralement perçue.  On 
constate deux types de description d’objets : une référence intratextuelle et une vision critique.  
La référence intratextuelle dans le Nouveau Nouveau Roman joue un rôle évocateur en 
cristallisant un sentiment ou, plus précisément, en se substituant à l’interprétation psychologique.  
Dans le Nouveau Nouveau Roman, les objets du quotidien sont davantage perçus selon le point 
                                                
1 Marie NDiaye est originaire du Sénégal, mais elle a étudié en France et elle est diplômée de Normal Supérieur, 
l’une des institutions les plus strictes en termes académiques pour la littérature française. De nombreux écrivains 
français sont des anciens d’hypokagne. Rosie Carpe évoque la confrontation de deux cultures, celles de la France 
métropolitaine et celle des descendants d’esclave vivant à la Guadeloupe. Rosie Carpe n’évoque pas les aspects 
académiques des deux cultures. Le récit de Rosie Carpe est une vision au quotidien des deux cultures. 
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de vue de l’expérience des personnages.  Par exemple, l’objet décrit a pour rôle de montrer la 
difficulté de communiquer dans les sociétés modernes.  Le Nouveau Nouveau Roman utilise le 
principe poétique de la supériorité de l’image pour se substituer au discours : l’objet symbolise—
s’il y a lieu—l’échec du discours à interpréter le monde.  Dans Les Grandes Blondes, Echenoz 
illustre l’assujettissement des clichés à un parti pris, en particulier parce que la société de 
consommation utilise l’objet à des fins de propagande économique et politique.  Dans Les 
grandes Blondes, le personnage du producteur de télévision Paul Salvador exploite les 
déguisements du personnage de Gloire et montre l’usage populaire, voire quasi institutionnel, de 
l’imposture dans notre société.  Dans Rosie Carpe, les objets sont perçus dans leur pouvoir 
destructeur en dénonçant les avatars du mode de vie occidental.  NDiaye critique le manque de 
compassion de la société européenne.  Elle montre également l’arrogance de la France, ancien 
colonisateur, vis-à-vis des populations autochtones de la Guadeloupe.  Dans Rosie Carpe, 
l’anonymat ou la déshumanisation est symbolisé par cet hôtel moderne appartenant à une chaîne 
où le personnage de Rosie trouve un travail.  L’aspect respectable de la vieille dame qui filme les 
viols de Rosie par Max, son manteau de fourrure et la caméra numérique mettent en valeur le 
culte de l’apparence et l’immoralité de la société de consommation.  Cette exploitation sexuelle, 
tout comme le cadre impersonnel de l’hôtel, souligne le mépris pour la nature humaine 
considérée comme secondaire dans un système où la spéculation prévaut.  Ce pouvoir de l’argent 
se retrouve dans le vol des économies de la grand-mère dans Le Magot de Momm.  Les relations 
entre les membres de la famille sont inexistantes, et la description d’objets (dont l’argent) montre 
combien chaque personnage est enfermé dans sa propre logique.  Dans Autoportrait (à 
l’étranger), Toussaint présente les objets comme un ensemble d’obstacles dans la vie du 
narrateur.  La multiplication des objets conduit à créer un réseau d’expérience à l’échelle de 
l’individu.  L’objet du quotidien restreint les personnes dans leur individualisme.  Si dans le 
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Nouveau Roman l’objet est un élément de la narration, dans le Nouveau Nouveau Roman l’objet 
est une métaphore de l’impuissance à l’échelle de l’individu.  Dans Les Grandes Blondes, 
Autoportrait (à l’étranger), Le Magot de Momm, et Rosie Carpe, l’objet symbolise les avatars de 
la société moderne.  Dans Terrasse à Rome et Le Tramway, l’objet est un substitut au discours 
rationaliste.  Mais dans les six ouvrages, l’objet est une expérience du sensible.  Les six romans 
montre la place dominante qu’occupe l’objet dans notre vie contemporaine : le quotidien auquel 
on n’échappe pas, la superficialité qui nous détourne de nous-même, la limite dans notre 
compréhension du monde, et également, son pouvoir de fascination. 
  
 
 
 
 
 
CHAPITRE 3 
UN ROMAN PSEUDO RÉALISTE: L’OBJET SOURCE D’UNE RUPTURE 
 
En 1974, Simon a été le témoin d’une rupture lors du colloque de Cerisy-la-Salle, Claude 
Simon : Analyse et théorie.  Les partisans du Nouveau Roman ont critiqué Simon pour avoir 
apporté un vieux billet de banque pour illustrer son roman Histoire.  Il ne s’agit pas de la 
première fois que les théoriciens du Nouveau Roman constatent des différences avec Simon.  
Huit ans auparavant, Robbe-Grillet avait écrit dans Pour un nouveau roman : « Nous sommes les 
premiers à savoir qu’il y a entre nos œuvres respectives—celle de Claude Simon et la mienne, 
par exemple—des différences considérables, et nous pensons que c’est très bien ainsi. »(144)  
Ces différences sont apparues dès 1971 dans les discussions parmi les théoriciens du Nouveau 
Roman.  En 1971, certains critiques présents au premier colloque sur le Nouveau Roman 
organisé par Jean Ricardou ont évoqué la question du réalisme à deux reprises au sujet du récit 
de La Route des Flandres.  Bien que l’objet soit un point important du récit du Nouveau Roman, 
il ne concerne jamais la question de la mimesis.  Pour le Nouveau Roman, le réalisme est exclu, 
mais pour le Nouveau Nouveau Roman, il n’existe pas : le mot est devenu un euphémisme.  Si 
l’objet dans le récit du Nouveau Nouveau Roman a changé, il maintient quelques caractéristiques 
du récit du Nouveau Roman.  L’objet du Nouveau Nouveau Roman reste conjecturel : à la 
manière du Nouveau Roman, l’objet représente l’évocation d’un instant précis du récit et du 
moment de la lecture.  Toutefois, dans le récit du Nouveau Nouveau Roman, il est entouré d’un 
contexte plus élaboré et développe—on l’a vu au chapitre précédent—une référence 
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intratextuelle.  De la même manière que dans le récit du Nouveau Roman, l’objet est un jalon qui 
fait partie d’un jeu formel dans la construction de l’énonciation.  D’une façon plus 
révolutionnaire vis-à-vis du Nouveau Roman, l’objet peut être le reflet d’une condition sociale.  
Il n’est pas nécessairement historique, sociologique ou réaliste, mais il est présenté selon une 
origine socioculturelle. 
La question de la référence socioculturelle va peu à peu émerger du colloque de 1974 :  
peut-on utiliser une référence réaliste dans un texte du Nouveau Roman ?  Par référence, nous 
signifions, la description d’un objet existant dans la réalité ou présent dans l’Histoire ou bien 
l’allusion à un intertexte.  Cette question a été un sujet de désaccord lors du colloque Claude 
Simon : analyse et théorie.  La présence de Denis Saint-Jacques a été l’occasion d’avoir le 
témoignage d’un participant non affilié aux théories du Nouveau Roman.  Dans son exposé, 
Saint-Jacques va rappeler le climat des discussions lors du précédent colloque de 1971, Nouveau 
Roman : hier, aujourd’hui.  Le témoignage de Saint-Jacques est doublement intéressant car il 
donne une perspective historique et met en lumière des contradictions survenues au sein des 
débats.  Le hasard a voulu que ces controverses soient justement celles pour lesquelles Saint-
Jacques se veut le représentant.  Il va reprocher au Nouveau Roman son aveuglement à nier 
l’inévitable présence du réalisme en littérature1.  Dans son exposé intitulé « L’Obstination 
réaliste », il fait mine de vouloir convaincre les participants que la rupture totale avec la tradition 
balzacienne et particulièrement dans son usage de référence socioculturelle est une position 
intenable2.  Pour preuve, il fait remarquer que le réalisme a déjà été une source de controverse 
                                                
1 Saint-Jacques se fait l’écho de la querelle qui a opposé pendant l’année 1964 des articles des théoriciens du 
Nouveau Roman et ceux de Jean-Paul Sartre, lequel défendait déjà une littérature engagée dans son essai Qu’est-ce 
que la littérature ? Robbe-Grillet avait critiqué cette position dans un article, titré « L’Engagement », d’abord paru 
en 1957, et a été réuni en 1963 à son essai Pour un nouveau roman. 
2 Saint-Jacques ne fait pas allusion aux questions d’herméneutique de la philosophie moderne, ni aux analyses de 
Auerbach sur la mimesis, lesquels l’auraient grandement aidé pour aller au-delà d’une simple attaque partisane. 
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parmi les participants du précédent colloque1.  Il s’avère être le porte-parole involontaire du 
désaccord sur l’emploi de référence dans le Nouveau Roman lors de ce second colloque.  Dans 
Claude Simon : analyse et théorie, Saint-Jacques—prévoyant l’antagoniste des participants—a 
choisi de présenter son point de vue à la troisième personne sous la forme d’un participant fictif, 
qui n’est autre que lui-même2 : « Alors qu’il avait cru le réalisme mort et enterré, le totalitarisme 
de l’écriture enfin instauré, il découvrit avoir été un peu vite ; la place n’était pas si sûre, les 
participants marquaient bien peu d’unité là-dessus. »(229)  Puis, Saint-Jacques rappelle la 
fameuse lettre de ce colonel de cavalerie à la retraite qui avait félicité Simon pour le réalisme de 
ses scènes de bataille dans La Route des Flandres.  Cette intervention n’est pas exempte de 
quelques remarques très personnelles, tel que la lecture des romans de Sarraute, Robbe-Grillet et 
Simon ne lui a pas particulièrement plu.  On peut trouver facile aussi sa critique qui oppose 
plaisir du texte et théorie du Nouveau Roman : « la "littérarité", l’autonomie textuelle, le primat 
de la narration, tout cela était fascinant, fort instructif, peut-être même vrai, mais cela en lecture 
donnait-il du plaisir ? »(228).  La réconciliation sera impossible après les conclusions de Saint-
Jacques sur La Route des Flandres et La Bataille de Pharsale3.  Seul le Nouveau Nouveau 
Roman sera capable de résoudre ce qui semblait impensable au moment du colloque Claude 
                                                
1 Dans Claude Simon : Analyse et Théorie, Saint-Jacques rappelle plusieurs interventions faites sur la question du 
réalisme lors du colloque Nouveau Roman : hier et aujourd’hui : celles de Françoise van Rossum-Guyon (t1 215, 
399), de Jean Alter (t1 35), de Michel Mansuy (t1 75), de Jacques Leenhardt (t1 155), de Raymond Jean (t1 363), et 
enfin celle de Michelle Tison-Braun (t2 11). 
2 Dans Claude Simon : Analyse et Théorie, Saint-Jacques déclare dans sa conclusion : « Ayant proposé à Jean 
Ricardou ce sujet, l’obstination réaliste, par pure provocation, j’ai vécu l’aventure de mon héros et de mon narrateur 
comme vous l’avez sûrement compris, aussi ce discours doit-il être entendu comme l’autocritique d’un lecteur 
réaliste. »(236) 
3 Dans Claude Simon : Analyse et Théorie, Saint-Jacques reste convaincu que ces deux romans de Simon évoquent 
des scènes réalistes dans leur narration : « il lut cette exemplaire narration comme un montage de représentations 
réalistes évoquant un monde extérieur au texte où l’humain occupait la bonne place. »(231) 
 143 
Simon : Analyse et Théorie.  Il est possible de faire se coïncider des références socioculturelles et 
l’illusion littérale d’un récit en cours sans que l’un annihile l’autre. 
 
 
Le Roman avec contexte 
 
À partir des années 80, les critiques constatent qu’à un mouvement radical a succédé une 
attitude plus modérée.  Hutcheon et Gignoux le nomme « Postmodernité », Britton l’appelle 
« the Counter-reaction », et Baetens le décrit simplement comme « la phase molle » du Nouveau 
Roman.  Les 4 critiques discernent deux périodes : l’une contestataire et l’autre plus tolérante. 
Dans son essai A Poetics of Postmodernism, Hutcheon note une période contestataire qui a rejeté 
les acquis du passé : « modernism’s dogmatic reductionism, its inability to deal with ambiguity 
and irony, an its denial of the validity of the past »(30).  Cette période correspond bien aux 
positions du Nouveau Roman.  La deuxième période sera justement moins partisane ;  celle-ci ne 
souhaite pas maintenir la position dogmatique du Nouveau Roman qui rejette les acquis du 
passé.  Selon Hutcheon, le Nouveau Nouveau Roman va davantage se tourner vers une attitude 
plus ouverte aux formes anciennes : « Postmodernism attempts to be historically aware, hybrid, 
and inclusive. . . . . [with] social curiosity and a provisional and paradoxical stance (somewhat 
ironic, yet involved) »(30); cette période correspond mieux au Nouveau Nouveau Roman.  Une 
des origines de ces évolutions naît dans l’usage ou non de références dans une narration : 
There has been a certain move in criticism (Pütz, Butler, Bertens, Todd) to distinguish 
between two types of post-modernism: one that is non-mimetic, ultra-autonomous, anti-
referential, and another that is historically engagé, problematically referential. (PP, 52) 
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L’introduction de référence socioculturelle dans le roman contemporain correspond à ce que 
Hutcheon nomme « "historiographic metafiction"1 »(40)  Ce changement coïncide avec 
l’apparition du Nouveau Nouveau Roman en France.  Il se caractérise par un retour à un récit où 
les références socioculturelles marquent davantage la narration.  En effet, les six romans de cette 
étude rendent compte d’une certaine époque : Le Tramway relate l’entre-deux guerre, Terrasse à 
Rome se déroule durant la Renaissance, Autoportrait (à l’étranger) parle d’expériences 
touristiques contemporaines, Le Magot de Momm décrit la vie dans un quartier pavillonnaire, 
Rosie Carpe témoigne de la précarité et du racisme, et Les Grandes Blondes relate les milieux du 
spectacle et cosmopolite. 
Dès l’incipit du Tramway de Simon, il est fait mention d’une référence à un objet ancien : 
« Les graduations en bronze jaune et en relief dessinaient sur le cadran un arc de cercle vers 
lequel pointait un ergot solidaire de la manette »(11).  Ce type de mécanisme n’existe plus depuis 
des décennies.  La description continue en commentant la matière de la manette : « la poignée de 
la manette ne conservait de son vernis initial qu’une légère trace brune, son bois depuis 
longtemps à nu, grisâtre, sinon même crasseux »(11).  Outre la matière, le bois, que l’on n’utilise 
plus si ce n’est justement pour donner un aspect ancien, la description met en valeur l’impression 
d’usure, et par métaphore celui de l’altération de la mémoire ou encore de la perte de 
l’impression initiale.  Les allusions au temps sont présentées selon plusieurs autres occurrences.  
Lors de la description de la cabine du conducteur de ce tramway ancien, le narrateur parle d’un 
signe posté à l’intention des passagers : « comme en témoignait dans un franco-anglais 
approximatif l’inscription : « Défense de parler au wattman » »(12).  Le nom de wattman n’est 
                                                
1 Dans A Poetics of Postmodernism, l’analyse d’Hutcheon du roman postmoderne s’applique très bien au Nouveau 
Nouveau Roman. En prenant exemple sur la New Fiction, elle montre comment le roman contemporain a évolué 
vers ce qu’elle nomme elle-même « "historiographic metafiction" »(40). 
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plus lui aussi utilisé et témoigne de l’époque des premiers tramways.  Plus loin, cette impression 
se confirme lorsque le narrateur décrit un boulevard de la ville où se retrouvent des anciens 
combattants : 
le rendez-vous d’une demi-douzaine de ces voiturettes constitués d’un siège d’osier peint 
en noir, encadré de deux roues et entraîné par une autre, plus petite, placée à l’avant 
d’une longue fourche orientable le long de laquelle courait une chaîne de bicyclette 
descendant de la double manivelle servant en même temps de guidon et actionnée par les 
mains de ces personnages (19-20) 
Le soin du narrateur avec lequel il détaille ce fauteuil roulant est remarquable, il ne laisse aucun 
doute sur l’époque.  Ces véhicules avec ce système de transmission si particulier, ancêtre du 
fauteuil roulant, sont apparus en France après la première Guerre Mondiale.  Le nombre de 
blessés, invalides pour la plupart, est particulièrement impressionnant à cette époque.  Il est un 
triste record en Europe, et la République française avait fait construire un grand nombre de ce 
modèle de fauteuil roulant.  Cette production massive a assuré la popularité de ce fauteuil roulant 
en France : il est devenu alors synonyme d’anciens combattants.  Le texte multiplie les 
références des années du début du 20e siècle.  Dans une autre partie du récit, le narrateur se 
trouve maintenant dans un hôpital.  Il décrit les objets de sa chambre dont cet appareil pour 
enregistrer les variations de température : 
j’étais-là, comprenant que son déclenchement devait obéir à quelque automatisme 
enregistreur comme ces courbes barométriques ou de température enregistrées sur un 
cylindre qui tourne lentement sur lui-même comme on peut en voir dans certaines vitrines 
d’instruments de précision (24) 
Cet appareil, ultramoderne pour les années 20, est maintenant un symbole des progrès 
technologiques de cette période.  Le texte n’hésite pas à clamer son appartenance à une période 
historique, le narrateur signale sans le nommer plusieurs références aux années 20.  Parlant de 
l’homosexualité dans la haute bourgeoisie, il se place comme un témoin historique de ce temps : 
« je ne me souviens pas, au cours de mon enfance et dans le milieu des plus collet monté où j’ai 
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été élevé, d’avoir entendu la moindre condamnation de ces pratiques »(59).  La mise en contexte 
du narrateur n’est pas nouvelle chez Simon : la figure du personnage de l’ancien prisonnier de 
guerre que Simon a été est récurrente dans son œuvre.  La nouveauté du récit du Tramway est de 
clamer le contexte socioculturel d’une époque historique.  Simon fait plus que mentionner les 
années 20 : il commente les aspects politiques, culturels et économiques de l’entre-deux guerres.  
Les textes de Simon ont toujours présenté des références historiques, mais celles-ci restaient des 
métatextes, comme on l’a vu dans l’introduction.  Avec Le Tramway, Simon offre son œuvre la 
plus autobiographique d’un point de vue diachronique. 
 Terrasse à Rome de Quignard représente davantage un défi pour la critique, car ce texte 
offre à la fois les éléments de la narration d’un récit historique et ceux d’un texte du Nouveau 
Roman.  Dès l’incipit, le récit annonce un lieu et une époque historique : « Je suis né l’année 
1617 à Paris. »(9)  Les références ne cessent de se multiplier au cours des premiers chapitres.  
Par exemple, le premier chapitre termine par cette indication : « Maintenant je vis à Rome où je 
grave ces scènes religieuses et ces cartes choquantes. Elles sont en vente chez le marchand 
d’estampes à l’enseigne de la Croix noire via Giulia. »(10-1)  Cette annonce faite par le 
personnage principal, Meaume le graveur, ressemble à un monologue théâtrale semblable à une 
scène d’introduction.  Le détail des occurrences est une référence à une époque et une pratique 
ancienne : « je grave ces scènes religieuses » et « le marchand d’estampes ».  Il y a un effet de 
réel avec le détail « l’enseigne de la Croix noire via Giulia » qui donne le sentiment qu’un 
historien pourrait localiser non seulement la période mais le lieu.  Dans le second chapitre, on 
découvre un contexte différent qui introduit la voix d’un narrateur : « En 1639, Jacob Veet 
Jakobsz, orfèvre dans la cité de Bruges, fut nommé juge électif pour l’année. »(12)  Celui-ci 
annonce également la présence dans le récit du milieu des artistes de la Renaissance.  C’est aussi 
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l’occasion de découvrir la fille de Jacob Veet Jakobsz qui tombera amoureuse du personnage 
principal, Meaume le graveur.  Encore une fois, la présentation du père comme une authentique 
figure historique1 est une mystification.  Cette présentation a pour but, selon une contamination 
par effet de réel, d’intégrer le personnage principal de Meaume dans le cours de l’Histoire 
européenne.  Ce dernier est en apprentissage à Bruges : « Sur-le-champ il demanda au maître 
chez qui il [Meaume] travaillait s’il voulait bien le nommer auprès d’elle. Son maître, qui était 
célèbre (c’était Jean Heemkers), accepta de le secourir sans lui poser la moindre question. »(13)  
La référence est ici insidieuse, puisqu’elle apparaît sans date, mais selon la bonne foi du 
narrateur qui insère dans le récit une incise, « qui était célèbre (c’était Jean Heemkers) ».  Encore 
une fois, le narrateur utilise un effet de réel trompeur avec une parenthèse qui présente un nom 
comme une référence historique.  Plus tard après avoir rencontré la fille du juge électif de 
Bruges, le narrateur fait un portrait d’elle : « La jeune femme ne parle jamais. C’est le printemps 
1639. Elle a dix-huit ans. Sa posture est timide au point qu’elle semble un peu bossue. »(15)  En 
plus des détails physique, le narrateur glisse des indications temporelles dans le récit.  L’usage de 
la parataxe, à la manière de Maupassant ou de Camus, offre ce sentiment trompeur d’objectivité 
en créant l’impression que l’auteur est absent.  Toutefois, « le printemps 1639 » est présenté 
comme une caution historique des descriptions faites par le narrateur.  À certaine occasion, la 
date est une source d’ambiguïté, car elle perd sa valeur ou sa pertinence historique.  Cette 
particularité se confirme dans le chapitre III qui se termine par un catalogue inattendu de dates, 
celles de toutes les occasions où le couple, la jeune femme et Meaume, ont fait l’amour : « C’est 
dans le jardin (juillet 1639). Dans la chambre deux fois. »(20)  La parenthèse est cocasse car elle 
                                                
1 Quignard a utilisé deux références : une institution et un nom. Le 16e siècle est une époque importante pour le 
corporatisme qui se libère du féodalisme et assure droit et solidarité à ses membres. Le nom hollandais/flamand de 
Jacobsz est très commun au 16e et 17e siècles. Par exemple, Jacob Cornelisz (1470-1533) peintre hollandais a eu un 
fils, Dirck Jacobsz (1496-1567). Également, on trouve le peintre Christoph Jacobsz van der Lamen (1627-1703). 
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fait pendant à « deux fois ».  La date ne se justifie pas, et d’un point de vue historique elle n’est 
pas crédible.  Ici, l’apparent effet de réel de la parenthèse, « (juillet 1639) », est paradoxal : il 
prétend dater historiquement un événement intime entre deux personnages.  Cette nécessité 
historique est exagérée car elle se réfère à une rencontre amoureuse qui ne nécessite pas une telle 
précision.  D’une façon comique, il actualise les faits grâce à « deux fois » et « juillet » en 
introduisant un effet d’inventaire.  Les dates ne représentent jamais une réalité ; elles sont 
défectives au sens où elles ne sont pas utilisées à des fins historiques.  Dans Terrasse à Rome, les 
dates ne rétablissent pas l’Histoire, mais elles participent au récit au titre d’une mystification.  
Les dates ne servent pas une vérité historique, elles donnent crédits à une fiction. 
Dans Terrasse à Rome, les objets sont nombreux et pour la plupart correspondent aux 
possessions personnelles du personnage principal.  Sur l’ensemble du livre, un tiers des chapitres 
concernent des gravures faites par le personnage principal.  Ces acquisitions représentent un jeu 
de référence intratextuelle, même si elles sont parfois introduites comme étant prétendument 
historique.  Par exemple, dans le chapitre VIII, une oreille est mentionnée pour la première fois : 
« Puis il [Meaume] sortit un flacon de son coffre. C’était une oreille humaine dans un 
bocal. »(38)  Dans ce chapitre, cette oreille fait partie d’une série de cinq objets que Meaume 
regarde dans son atelier.  Le chapitre XXXIII est l’occasion d’un récit en digression qui explique 
la référence à cette oreille.  Sa présence est justifiée de façon historique : « Une oreille d’homme 
dans un flacon de verre transparent figure dans l’inventaire de Meaume à Rome. »  Cet 
inventaire réapparaît au chapitre XLV désigné comme un document établi en 1702.  Le but réel 
du chapitre XXXIII n’est pas historique ; il raconte avant tout l’origine de l’oreille.  Il s’agit d’un 
récit sur un personnage secondaire, Oesterer.  Ce chapitre propose une fiction enchâssée dans le 
grand récit du personnage principal, Meaume le graveur.  L’histoire d’Oesterer est une histoire 
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dans l’histoire, qui à la manière d’un conte profite d’un fait singulier du récit pour créer un 
antécédent au récit en cours : c’est un intratexte sous forme d’une mise en abyme.  Dans le 
chapitre VIII, à la suite de l’oreille, le narrateur introduit une tapisserie : « Il s’agissait d’une 
tapisserie faite par les tapissiers flamands des Gobelins »(38).  Encore une fois, le narrateur 
signale une référence historique, les « Gobelins ».  Cette indication est éventuellement une 
information sur la richesse1 de Meaume, il est davantage une introduction aux objets d’art.  
Toujours dans ce même chapitre, le quatrième et le cinquième objet sont importants car ils 
représentent un des objets les plus actifs dans la constitution du récit de Meaume le graveur.  Ce 
sont des gravures : « Alors il montra une pointe sèche très claire »(39) et « En cinq une gravure à 
la manière noire. »(39)  L'évocation de ces deux gravures est le début d’une longue série de 
gravures qui vont participer au récit de Terrasse à Rome.  Nous le verrons, les gravures 
constituent—à la manière du conte de l’oreille—un jeu de récit en tiroir.  Chaque gravure est 
l’occasion de rappeler une période de la vie de son auteur ou du contexte qui les ont vus naître.  
Les objets dans Terrasse à Rome ne sont pas employés comme un effet de réel : ils mystifient la 
réalité historique.  Ils ont plusieurs niveaux de lecture : des références historiques, culturelles, 
immanentes et intratextuelles.  Le but de ces objets pseudo historique n’est pas d’inscrire le récit 
de Terrasse à Rome dans l’Histoire, mais de s’interroger sur la pertinence de réécrire l’Histoire.  
Les objets n’ont pas pour but de prouver l’existence réelle du personnage principal.  Comme 
objets de représentation, les gravures vont jouer un rôle important du point de vue de la fiction.  
Ce point particulier sera étudié plus en détail dans les chapitres suivants. 
 Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint utilise également beaucoup de références 
géographiques.  Chacun des chapitres est nommé à partir du nom d’une ville ou d’un pays.  La 
                                                
1 Les tapisseries sont à cette époque un article très cher, uniquement accessible aux personnes de la noblesse. 
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plupart de ces lieux sont, comme le titre le rappelle, d’origine étrangère : « Tokyo, premières 
impressions », « Hongkong », « Berlin », « Prague », « Cap Corse (le plus beau jour de ma 
vie) », « Kyoto », « Nara, capital historique du Japon », etc.  Dans ces textes, le narrateur 
annonce d’autres types de références.  Dès le premier chapitre, le narrateur mentionne le nom de 
personnes proches de lui : 
Christian Pietrantoni, d’ailleurs, un ami corse de Madeleine − j’appellerai Madeleine 
Madeleine dans ces pages, pour m’y retrouver −, ne s’est pas fait attendre pour se 
manifester afin de me fixer un rendez-vous dans un café de Tokyo pour me donner les 
dernières nouvelles du village. (9) 
Cette première citation est intéressante car elle est représentative dans son apparente variété à 
l’esprit du roman.  Elle possède deux types de références, l’une sur Tokyo et les trois autres sur 
la France.  En proportion, elles confirment la démarche du narrateur : sa position est celle d’un 
occidental—un francophone—qui décrit ses voyages.  Bien qu’il vienne à peine d’arriver à 
Tokyo, le narrateur s’empresse de signaler trois éléments de sa vie de francophone : le nom de 
deux de ses connaissances qui sont francophones comme lui et un village.  Ce dernier s’avère 
être situé en corse où le narrateur a l’habitude de passer ses vacances.  Dans le chapitre 
« Tokyo », le narrateur signale son lumbago, et pour expliquer la nature de sa peine, il la nomme 
avec un nom corse « scruchjétta »(47).  Dans le chapitre « Kyoto », les références sont 
clairement divisées en deux groupes distincts : celle liée à l’Occident et celle du Japon.  
Symboliquement, le narrateur va utiliser un objet pour passer de l’une à l’autre.  Cet objet est une 
carte de visite : 
Fort d’une adresse écrite en kanjis sur une carte de visite de ce Hans-Joachim von R. au 
chauffeur ganté de blanc qui se tenait au volant, nous discutâmes un instant avec le ledit 
chauffeur (en japonais, en anglais, Romano essaya l’allemand, l’italien, s’abstint de tenter 
le luxembourgeois) et redescendîmes de la voiture : le chauffeur ne voyait pas très bien 
où nous voulions en venir. (58) 
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La carte de visite est l’unique intercesseur entre un chauffeur de taxi et le narrateur et Romano, 
deux occidentaux, qui sont à la recherche d’un autre occidental, Hans-Joachim von R.  Le 
narrateur et Romano ne parlent pas le japonais et ne peuvent pas s’expliquer avec le chauffeur de 
taxi.  La carte devient leur unique moyen de communiquer.  Malgré les instructions en kanjis 
écrites au dos de la carte, le chauffeur ne peut pas trouver la maison de Hans-Joachim von R.  
Cette incompréhension s’étend au récit lui-même, lorsque les deux personnages découvrent le 
spectacle d’un accident.  Le narrateur décrit le déroulement des faits, mais constate encore une 
fois que les circonstances échappent à son entendement : « nous fûmes témoins d’une scène 
muette d’une étrangeté radicale. »(60)  La situation est utilisée d’une façon paradoxale par le 
narrateur.  Le contexte présenté contient tous les éléments nécessaires pour permettre une 
identification ou une reconnaissance des faits.  Pourtant, le narrateur éprouve toujours une 
difficulté à comprendre les actions.  Bien qu’il ait une adresse détaillée ou qu’il soit le témoin 
d’un événement ordinaire, le narrateur se trouve dans l’incapacité de saisir les faits.  Dans 
Autoportrait (à l’étranger), les objets ou les faits qui les concernent symbolisent des obstacles.  
Chaque chapitre décrit une anecdote au cours de laquelle le narrateur annonce son impuissance.  
De manière générale, les seules références qu’il exprime avec une compréhension entière sont 
celles qui concernent sa vie privée ou sa propre culture. 
 Dans Rosie Carpe de NDiaye, les récits sont toujours situés clairement dans des lieux.  
Dès le premier paragraphe de la première partie du livre, le récit mentionne que les personnages, 
Rosie Carpe et son fils Titi, sont dans un aéroport où ils viennent juste d’arriver : 
Il lui [Rosie] avait même paru d’une telle évidence que son frère Lazare, quoi qu’il fût 
devenu, se mettrait en frais pour elle et l’accueillerait dès sa descente d’avion avec les 
signes d’une attention quelconque (9) 
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Le contexte laisse également entendre un aéroport qui dessert un lieu particulièrement 
touristique.  Le narrateur énumère différents éléments vestimentaires qui rappellent beaucoup les 
clichés du touriste occidental : 
. . . . parmi la foule de vacanciers que des hôtes rétribués, eux, venaient chercher, 
surgissant de toutes parts avec leur grand sourire blanc et, aux pieds, leurs claquettes de 
plastiques qui les annonçaient d’un bruit mouillé, et leurs bermudas sans soucis et leurs 
joyeuses chemisettes ornées d’injonctions humoristiques. (9) 
La description des vêtements insinue que l’aéroport se trouve dans un pays chaud ou que la 
saison est estivale.  Un détail passe presque inaperçu et se retrouvera plusieurs fois repris au 
cours du roman, c’est « leur grand sourire blanc ».  Rosie Carpe est un roman, nous le verrons en 
détail, sur la question du post-colonialisme.  Les sourires blancs signifient bien une manière de 
sourire très commerciale, mais ils sont aussi une allusion à la domination de la race blanche.  Le 
personnage de Rosie va être la première personne à réagir de manière raciste dans le récit.  Elle 
sera déçue de découvrir que son frère a dépêché un ami de race noire pour venir la chercher à 
l’aéroport.  On trouve aussi des références socioculturelles qui, tels que les bermudas et les 
claquettes, permettent d’identifier par une comparaison physique le niveau sociale du personnage 
de Rosie.  Alors qu’elle attend toujours la personne qui viendra la chercher, elle exprime peu à 
peu un agacement à travers ses propres observations sur les gens qui l’entourent : 
Son frère Lazare verrait un petit monsieur de six ans démodé et fragile, qui, dans son 
short et son polo, n’avait rien de la vivacité internationale, de l’espèce d’enjouement 
démocratique qui faisaient bondir et sauter entre les sièges, malgré la fatigue, les autres 
enfants (10) 
La référence à « la vivacité internationale » rappelle la description précédente faite sur les 
passagers marchant dans l’aéroport avec « les claquettes »(9), « les bermudas »(9) et « les 
chemisettes »(9).  Par « petit monsieur de six ans démodé et fragile »(10), le narrateur annonce 
déjà comment le personnage de Titi sera perçu par la suite dans la narration, comme un enfant 
chétif, pour ne pas dire débile.  En qualifiant Titi de « démodé », le narrateur expose, à travers 
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l’hégémonie de la mode, le problème de l’exclusion sociale.  Il annonce aussi par un jeu 
d’intratexte les négligences de Rosie pour son enfant.  Cette fois, le récit emploie une métaphore 
filée politique avec les adjectifs « internationale » et « démocratique ».  En signalant le manque 
de mode des habits de Titi, le personnage de Rosie signifie qu’elle ne se sent pas internationale 
et, surtout, qu’elle se sent exclue vis-à-vis des gens de l’aéroport en n’ayant pas la possibilité de 
bénéficier des avantages de la démocratie.  Cette vision dépréciative d’elle-même se confirmera 
plus tard, quand Rosie reprochera plus tard à l’ami noir de son frère un mépris qu’elle croit dirigé 
contre elle.  Rosie est pauvre, au sens propre, et une deuxième description de Titi le souligne : «  
Titi n’était ni gai ni pétulant ni léger, qu’il n’avait pas de mots charmants ni de sourires malins, 
et que, comme par un fait exprès, ses sandales marron, ses socquettes blanches, en 
attestaient. »(10)  Le narrateur utilise l’apparence à ce moment précis du récit pour illustrer la vie 
sociale du personnage de Rosie.  Cette pression sociale prend sa source dans un malaise que peu 
à peu les objets lui imposent.  Rosie est victime des apparences tout autant que les apparences 
sont critiquées pour leurs effets destructeurs sur ceux qui se sentent exclus.  On le voit, le 
contexte dans Rosie Carpe est utilisé comme le reflet intérieur des personnages.  La présence 
d’un contexte n’est pas de rendre compte une réalité socioculturelle ; les objets sont exposés 
comme des éléments qui influencent nos émotions.  Comme dans Autoportrait (à l’étranger), le 
contexte est observé à travers les réactions quotidiennes des personnages.  Si le récit présente un 
contexte socioculturel, celui-ci est perçu à travers les sentiments et les réactions des personnages.  
Dans Rosie Carpe, la critique sociale s’établit selon une perspective empirique : elle n’est jamais 
présentée comme un point de vue général, mais exposée comme l’expérience singulière d’un 
personnage. 
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 Le Magot de Momm de Lenoir relate la vie d’une famille composée de 5 personnages 
féminins, une grand-mère, sa fille et 3 petites-filles.  L’action du livre se situe principalement 
dans le pavillon d’une banlieue.  La narration est établie par les personnages à partir de leur 
pensée ; en conséquence, elle est bornée par les informations qu’ils fournissent.  Contrairement 
aux Grandes Blondes ou Autoportrait (à l’étranger), les éléments décrits sont limités au domaine 
immédiat des personnages : leur sphère de perception et de compréhension.  Dans un récit de 
type balzacien, le narrateur introduit les personnages et les situations.  Dans un récit de type 
Nouveau Roman, le contexte n’est jamais clairement indiqué : les personnages ne donnent pas 
d’indications spatiotemporelles.  Dans Le Magot de Momm, le contexte est suggéré dans les 
remarques faites par les personnages sur leur environnement.  Ce type d’information provoque 
une lecture par jeu de pistes.  Par exemple, l’incipit offre une série de description de bruits divers 
et des objets les produisant qui suggèrent une maison avec un jardin entouré d’autres maisons : 
Dehors, quelqu’un enfonçait des clous dans du bois dur, épais, un homme qui devait 
bricoler après son travail, vers six heures en juin. . . . On entendait aussi des enfants qui 
jouaient contre les haies des jardins, devant les portes métalliques des garages où un ballon 
rebondissait quelquefois, tapage qui déclenchait des jurons, des menaces, criés par les 
fenêtres ouvertes (7) 
Le pluriel sur « des garages » pourrait correspondre à un complexe d’immeuble, mais avec « les 
haies des jardins », cela correspond mieux à un ensemble pavillonnaire.  La proximité des 
maisons est suggérée par la présence proche des voisins qui répondent au tapage des jeux 
d’enfants.  D’autres éléments, par effet d’accumulation, vont confirmer l’identification du lieu.  
Cependant, ce travail de devinette ne doit pas cacher la véritable raison de la difficulté 
d’authentifier clairement les lieux décrits.  Cette difficulté n’est pas volontaire afin de soumettre 
le lecteur à un travail de détective, mais plutôt à cause des points de vue pris par la narration.  Le 
Magot de Momm montre les objets uniquement selon la perception des personnages.  Ce point de 
vue exclut la chronologie et l’identification, et fait que le contexte est moins marqué dans 
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l’espace ou dans le temps.  La chronologie est brouillée car la narration privilégie la voix 
narrative des personnages.  Les objets décrits dans le récit correspondent aux références 
immédiates des personnages, selon le principe de la description clinique du Nouveau Roman.   
Dans la cinquième partie du roman, le personnage de Nann, une mère avec trois filles, raconte la 
première fois qu’elle a amené Vincent, dit l’expert, chez elle.  Alors qu’ils sont en train de petit-
déjeuner, elle lui avoue avec inquiétude vivre avec des enfants et sa mère, mais qu’elles sont 
toutes les quatre absentes ce jour-là.  Un long silence s’installe pendant lequel l’homme, Vincent, 
ne dit rien et joue avec son briquet jetable : « Il avait bu son café, reposé le bol et s’était mis à 
tripoter son briquet jetable jaune, le pouce allant et venant lentement sur la roulette sans produire 
d’étincelle. Grattement désagréable des petites dents contre la pierre. »(41)  Le son produit par la 
roulette du briquet devient le seul élément sensible de la description.  Ce son « désagréable » 
renvoie à Nann qui prend le point de vue de la scène.  Cette description sonore souligne 
l’absence de communication dans le couple.  L’allusion à un son si faible et pourtant si important 
pour la scène donne l’intensité du silence.  Il montre également que si l’attention de Nann et de 
Vincent est centrée sur un même objet, il n’y a pas de communication entre eux.  Cette absence 
de communication est mise en scène par la présence du briquet de Vincent.  Dans Le Magot de 
Momm, les objets sont l’unique moyen de saisir les pensées des personnages : ils servent à 
décrire leur personnalité et leurs émotions.  L’absence ou la réduction du contexte affecte 
considérablement le récit du Magot de Momm.  Celui-ci est contraint par une double limitation : 
celle du récit diègètique qui se trouve réduit à la sphère de perception des personnages, et les 
personnages eux-mêmes qui se trouvent restreints dans leurs expressions.  Dans Le Magot de 
Momm, l’absence de contexte reflète le degré de frustration des personnages. 
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 Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, le récit utilise un contexte socioculturel.  Le texte 
indique beaucoup de lieux, d’objets ou de milieux représentatifs de la société française 
contemporaine.  On y trouve, pêle-mêle, des quartiers de Paris, les bureaux d’une maison de 
production télévisuelle, une star de la chanson populaire, une agence de détective, une 
organisation internationale criminelle, des métropoles étrangères, des hôtels de luxe, des avions 
longs courriers, des aéroports internationaux, etc.  Dans l’incipit, deux personnages se 
rencontrent dans le bar d’une piscine : « Lui [Jouve], ce jour-là spécialement en avance, fit 
d’abord le tour du grand bâtiment noir et blanc contenant cinq mille hectolitres d’eau. »(7)  Le 
lieu est présenté de façon inhabituelle : le narrateur se sert d’une métonymie, « cinq mille 
hectolitres d’eau »1, pour signaler la présence d’une piscine.  Dans la phrase suivante, il évoque 
un bâtiment voisin, le siège2 des services secrets français.  Cette référence permet d’identifier 
avec certitude ce lieu comme une des piscines du 15e arrondissement de Paris.  En signalant le 
volume de liquide, le narrateur crée un chiasme en répétant le même type de représentation pour 
le deuxième bâtiment, « cinq cents fonctionnaires ».  Outre l’effet comique, cette construction 
donne aux deux descriptions un aspect technique qui détourne l’image traditionnelle que l’on se 
fait de ces lieux.  En exagérant les marqueurs du récit, « cinq mille hectolitres d’eau » ou « cinq 
cents fonctionnaires », l’évocation de ces lieux supplantent le référent cité.  Ces évocations 
extravagantes distinguent un lieu fictif, un métarécit composé de détails inhabituels ou 
incongrus, qui évoque un non-lieux, au sens où il n’évoque plus une réalité.  Cette manière 
d’introduire les lieux est représentative de la narration des Grandes Blondes.  Elle montre 
                                                
1 Cette métonymie est aussi une référence au 6 810 00 litres d’Eau par Seconde de Michel Butor sous la forme d’un 
clin d’œil. 
2 « Puis, suivant l’inclinaison légère du boulevard Mortier, il passa devant les constructions grises qui jouxtent la 
piscine au sud et contiennent pour leur part cinq cents fonctionnaires émargeant aux services secrets français du 
renseignement. »(Les Grandes Blondes 7) 
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l’aspect ludique de l’écriture mais plus profondément elle présente la fiction comme un univers 
imaginaire qui n’a pas de liens rationnels ou logiques avec la réalité.  Comme dans Rosie Carpe 
ou Autoportrait (à l’étranger), le récit des Grandes Blondes n’est pas réaliste malgré la présence 
très marquée dans le récit de référence socioculturelle.  Celles-ci ne suivent pas le corpus de la 
fiction dite réaliste1.  Nous le verrons dans le dernier chapitre, les références des Grandes 
Blondes sont détournées de façon à rendre impossible une lecture réaliste du récit.  Dans le 
troisième chapitre, le personnage de Donatienne apparaît pour la première fois dans les bureaux 
d’une maison de production télévisuelle.  La scène a lieu dans un bâtiment dont l’adresse2 a été 
mentionnée au début du chapitre, et renvoie à un site bien réel dans Paris.  Le personnage de 
Donatienne, la secrétaire du producteur Salvador, est présenté selon le cliché couramment utilisé 
dans la culture populaire des années 40-50 : « 95-60-93, en toute saison Donatienne se distingue 
par le port de vêtements surnaturellement courts et miraculeusement décolletés »(28).  Les 
mensurations du personnage donnent cette impression d’évaluation purement technique.  Au lieu 
de rendre possible ou crédible l’existence d’une telle femme, le narrateur ne va pas au-delà du 
stéréotype.  En réduisant le personnage de Donatienne à un stéréotype, son évocation reste au 
niveau du poncif.  De plus, le narrateur assure la dépersonnalisation du personnage en jouant sur 
la figure de l’exagération avec les superlatifs « surnaturellement » et « miraculeusement ».  
L’effet n’est plus comique, il se réduit à une satire sociale : un cliché machiste de la femme.  
L’exagération est aussi renforcée par une expression populaire « en toute saison », qui est un 
                                                
1 On l’a vu dans l’introduction, le réalisme en littérature est une forme de vraisemblable qui n’offre pas toujours une 
description clinique ou objective de la réalité. L’usage de références concrètes, comme les « cinq mille hectolitres 
d’eau », ne produisent pas nécessairement une illusion de réalité. La définition d’un récit réaliste pose un sérieux 
problème, surtout lorsque l’auteur détourne les stéréotypes du genre. Le Surréalisme ou le théâtre de l’Absurde 
montrent déjà, avant la critique du Nouveau Roman, que cette question est toujours d’actualité. La particularité du 
Nouveau Nouveau Roman est de ramener la question au niveau de la réception du texte. 
2 « Votre voiture vous transporte vers l’est de Paris, du côté de la porte Dorée, non loin du bois de Vincennes. »(Les 
Grandes Blondes, 26) 
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autre cliché du milieu de la mode.  Les objets ou les détails d’un lieu ne représentent pas toujours 
une satire sociale.  Leur emploi peut servir un discours analytique dont le but est de saturer le 
récit avec des références vidées de toutes valeurs évocatrices.  Dans les trois exemples des 
Grandes Blondes, le narrateur crée un jeu de référence destiné à insister sur la valeur prédicative 
du langage.  Le narrateur étend cette métaphore filée de la surenchère en la transférant du 
symbole iconographique à la typographie : « quelquefois en même temps si courts et décolletés 
qu’entre ces adjectifs ne demeure presque rien de vrai de tissu. »(28)  En prenant comme 
comparant la typographie du texte, le narrateur crée une mise en abyme sur les mots mêmes, plus 
précisément sur l’espace qui les sépare.  Le narrateur développe une illusion littérale complète en 
détruisant l’image stéréotypée de la secrétaire « pulpeuse » en renvoyant le lecteur à la réalité 
physique du texte.  La démesure n’est plus au sujet de l’interprétation ou des références 
socioculturelles, mais sur le texte sous sa forme imprimée qui participe à la remise en question 
de l’illusion référentielle.  Cet effet de style n’apparaît qu’une seule fois dans le roman : il 
incarne la volonté des Grandes Blondes de remettre en question de nombreux aspects du roman 
moderne.  Les détails réalistes forment également une métaphore filée.  Dans ce même passage 
des Grandes Blondes, la description du personnage de Donatienne continue : « Il arrive que 
parler, chez Donatienne, consiste à dérouler une seule interminable phrase sans reprendre 
souffle, sans point ni virgule ni blanc »(28).  Le narrateur reprend la mise en abyme du texte en 
produisant une deuxième comparaison avec la typographie, « sans point ni virgule ni blanc ».  Le 
narrateur ne fait pas qu’ironiser sur cette métaphore filée de la typographie, « sans point ni 
virgule ni blanc », il se moque aussi de lui-même, lui qui vient juste d’en produire une dans les 
quelques lignes précédentes.  Avec le Nouveau Nouveau Roman, produire une littérature épurée 
des stéréotypes ne suffit pas, il faut également pouvoir critiquer leur existence même. 
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Le Nouveau Nouveau Roman est conscient du travail critique qu’il génère en attaquant 
les stéréotypes de la littérature.  Il reconnaît cet état de fait dans sa propre production : Les 
Grandes Blondes est un avertissement pour tous ceux qui s’essaient dans un genre et dans 
l’écriture en général.  Au contraire du Magot de Momm qui pourrait se situer dans la même 
époque, le récit des Grandes Blondes regorge de contextes socioculturels.  Cette profusion est 
littéralement envahissante ; elle est le contre-pied de la narration du Magot de Momm, où les 
références socioculturelles sont annihilées — à la manière du Nouveau roman — pour favoriser 
le récit en cours.  Paradoxalement, le narrateur obtient le même résultat que dans Le Magot de 
Momm, le contexte des Grandes Blondes est tellement surdéterminé qu’il finit par s’aliéner et 
disparaître dans sa propre forme.  Pour le but, le narrateur pourvoit le texte de symboles qu’il 
récuse aussitôt en soulignant leur aspect caricatural.  L’introduction de référence socioculturelle 
dans les récits du Nouveau Nouveau Roman n’a pas une visée réaliste.  Ce tour de force est 
possible parce que la narration du Nouveau Nouveau Roman altère ou détourne le rapport des 
références avec la réalité.  Dans Les Grandes Blondes, Autoportrait (à l’étranger) et Le Magot 
de Momm, les références à la réalité sont effacées soit par le pastiche pour le premier, soit par 
omission du référant pour le second et le troisième.  Dans Rosie Carpe, Le Tramway et Terrasse 
à Rome, les références perdent leur effet de réel parce que leur emploi métaphorique a pour objet 
de mettre essentiellement en lumière les émotions des personnages.  Ces descriptions d’objet ont 
toute la volonté d’occulter—par la métaphore ou le détournement—le signifiant de sa référence 
réelle.  Elles permettent aussi d’offrir un regard critique sur la valeur mimétique de la 
représentation.  Grâce à ce jeu de rhétorique, les références socioculturelles se trouvent détachées 
de leur stéréotype.  Dans le Nouveau Nouveau Roman, le contexte socioculturel est détourné de 
son emploi traditionnel de peinture réaliste et contribue au contraire à un récit critique. 
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L’Objet faussement réaliste 
 
 Dans Le nouveau roman, Jean Ricardou a défini l’illusion littérale comme un récit qui 
s’élabore au cours de la lecture ; c’est ce qu’il appelle aussi une « métareprésentation »(11).  Ce 
type de récit crée un univers purement fictif—sans commune comparaison avec la réalité—et est 
capable d’élaborer ses propres références.  Puisqu’un récit développant une illusion littérale ne 
renvoie pas à un autre texte ou à la réalité, ce récit se referme sur lui-même1.  L’objet présent 
dans un récit du Nouveau Roman est détaché de son signifiant et de son contexte socioculturel.  
Cette question poussée à l’extrême fait que tout signifié, renvoyant à un objet concret, est avant 
tout un élément sémantique avant même d’évoquer un signifiant ou de renvoyer à une référence 
socioculturelle.  C’est le type de récit que Ricardou et le groupe Tel Quel souhaitaient 
développer.  Le but était de différencier clairement entre le sens d’un mot et ses connotations 
socioculturelles.  Par exemple dans son Racine, Roland Barthes analyse des tragédies du 16e 
siècle en tentant d’éviter la lecture marxiste ou bourgeoise qui à tort en est traditionnellement 
faite.  La distinction entre le langage et la pensée s’est d’abord révélée dans le rapport du mot à 
l’objet selon l’arbitraire du signe, tel qu’il a été décrit dans les cours de Ferdinand de Saussure 
                                                
1 Dans sa conclusion du Nouveau Roman, Ricardou décrit les particularités de « la période contestataire »(152) du 
premier Nouveau Roman : « Le récit est contesté, soit par l’excès de constructions trop savantes, soit par 
l’abondance des enlisements descriptifs, soit par la scissiparité des mises en abyme et l’ébranlement, déjà, de 
diverses variantes ; toutefois, tant bien que mal, il parvient à sauvegarder une certaine unité. »(152) Ce descriptif 
résume ce qu’il appelle « l’agencement scriptural »(40). Il montre également que, dans sa guerre contre le récit 
diégétique, Ricardou évolue vers un certain hermétisme—une forme de préciosité—dans ce qu’il appelle Éléments 
de textique publiés dans la revue Conséquences en 1987 : «  Mais il [le Nouveau Roman] pourrait également se voir 
saisi avec une rigueur accrue en ses procédés (. . . . ce qui au chapitre quatre sera nommé transits analogiques 
relèverait, à en croire les texticiens, de la catégorie des… parachorodicranotextures isologues). Nulle peine à 
comprendre, dès lors, pourquoi, malgré ses probables mérites, j’ai refusé les secours, ici, de cette vue 
nouvelle. »(11-2) 
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avant la première  Guerre Mondiale.  Comme nous l’avons mentionné plus haut, l’essai Des 
Mots et des choses de Foucault montre qu’à partir du 17e siècle le langage a été l’arbitre suprême 
au point que la réalité n’existait seulement qu’à travers le langage.  Dans son essai L’Ère du 
soupçon, Sarraute constate que, depuis, le roman réaliste n’a jamais remis en question l’illusion 
référentielle1.  Ce n’est qu’au début du 20e siècle que la linguistique saussurienne met en cause la 
suprématie du langage, et par voie de conséquence, la compréhension de la réalité va s’en 
trouver changer2.  Pour le Nouveau Roman, comme pour les précurseurs tels que Stéphane 
Mallarmé, Gustave Flaubert ou les surréalistes, la révolution du roman contemporain est une 
affaire de perception.  Pour les auteurs du Nouveau Roman, la représentation ou le réalisme 
bourgeois est la tour d’ivoire à abattre, car il a définitivement assujetti la littérature à l’illusion 
référentielle.  Avec la fin des années 60, la question du rapport signifiant/signifié ou du rapport 
réalité/fiction s’est déplacée sur la nature nécessairement subjective du discours.  En parallèle 
aux attaques du récit balzacien, Lyotard a montré dans Le Différend qu’au début du 20e siècle la 
philosophie s’interroge aussi sur l’habilité du langage à restituer une expérience.  Le Nouveau 
Nouveau Roman a bénéficié des leçons apprises après les critiques de la phénoménologie et du 
structuralisme.  À une époque où la représentation virtuelle et la réalité ne font qu’un3, et le 
                                                
1 « Le récit à la première personne satisfait la curiosité légitime du lecteur et apaise le scrupule non moins légitime 
de l’auteur. En outre, il possède au moins une apparence d’expérience vécue, d’authenticité, qui tient le lecteur en 
respect et apaise sa méfiance. »(Ère du Soupçon 68-9) 
2 « En effet tout le système de la langue repose sur le principe irrationnel de l'arbitraire du signe qui, appliqué sans 
restriction, aboutirait à la complication suprême ; mais l'esprit réussit à introduire un principe d'ordre et de régularité 
dans certaines parties de la masse des signes, et c'est là le rôle du relativement motivé. Si le mécanisme de la langue 
était entièrement rationnel, on pourrait l'étudier en lui-même ; mais comme il n'est qu'une correction partielle d'un 
système naturellement chaotique, on adopte le point de vue imposé par la nature même de la langue, en étudiant ce 
mécanisme comme une limitation de l'arbitraire. »(Cours Linguistique Générale, 183) 
3 Au début des années 80, le cinématographe reprend le rêve de Georges Méliès et utilise l’ordinateur pour mêler des 
images virtuelles à la réalité. Une nouvelle science-fiction apparaît au cinéma avec La Guerre des étoiles et Tron 
qui, pour la première fois, superposent des prises de vue réelles d’acteurs à des décors conçus par image de synthèse. 
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langage et les genres sont devenus de simples outils1, le Nouveau Nouveau Roman a décidé 
d’explorer la partialité de la représentation littéraire.  Si la représentation d’un objet est 
nécessairement subjective, quel rôle joue le discours qui l’introduit ?  La particularité du 
Nouveau Nouveau Roman est de ne plus se restreindre à l’illusion littérale du Nouveau Roman.  
Le Nouveau Nouveau Roman s’intéresse à la réception de la littérature dite réaliste.  La fiction 
pseudo réaliste—ou « historical fiction » de Britton—dans le Nouveau Nouveau Roman explore 
les différents modes de représentation et les éléments stylistiques de la narration classique. 
Dans Le Tramway de Simon, les descriptions ne sont jamais réalistes.  On l’a vu, le 
narrateur du Tramway questionne lui-même l’authenticité des références de Proust.  Bien que le 
récit du Tramway se présente selon une forme autobiographique (emploi de la première 
personne, références socioculturelles et présence de commentaires), le narrateur ne tente pas de 
rendre une vision fidèle des événements.  Les propres références du narrateur au sujet de ses 
souvenirs d’enfance sont subjectives.  Les descriptions s’attachent à la fois aux éléments 
extérieurs, mais elles sont également ponctuées de figures stylistiques : métaphore filée et champ 
lexical.  Le choix des éléments décrits n’est pas fait au hasard : il correspond à un champ lexical.  
Par exemple, dans l’épisode du retour de villégiature de sa tante, le narrateur mentionne 
l’appartement de cette dernière, ses habitudes vestimentaires, sa fortune et sa famille.  Le 
narrateur se souvient de ce qu’il appelle les « traditionnelles lamentations de ma tante que ce 
retour annuel plongeait dans un ostentatoire abattement »(89).  Cet « ostentatoire abattement » 
annonce une longue description dont le but principal est d’introduire une atmosphère morbide.  
Elle grandit dans une suite de métaphores filées sur le thème de la neurasthénie.  L’appartement 
                                                
1 L’Oulipo a montré que la littérature est avant tout une question de forme. Les genres littéraires peuvent être 
modifiés comme le furent les modes de représentation de la peinture à la fin du 19e siècle avec l’Impressionnisme, et 
au début du 20e siècle avec les Futuristes russes et italiens, le Bahaus allemand ou le Cubisme français. 
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est lui-même désigné par la tante selon une métaphore : « son "tombeau" »(90), dont la lumière 
est « assombri par les rameaux d’un gigantesque acacia1 »(90).  La rentrée de ce séjour estival à 
la plage se faisait le jour de la Toussaint : « retour qui, coïncidant avec le jour des Morts »(90).  
A partir de là, le récit présente un ensemble d’occurrence sur le thème de la mort : « ce hautain 
désespoir » ; « ces lugubres repas » ; parlant de la robe de sa grand-mère : « le corsage de soie 
noire », « ces petits tubes (jais ?) aux noirs scintillements » et « le sévère col d’officier » ; de son 
apparence physique : « le masque de tragédie, blafard et saupoudré de gris », « ses chairs 
affaissées », « sa bouche aux coins tombants », « l’image même du malheur », et « une somme 
de malheur » ; revenant sur l’appartement : « des couloirs obscurs » ; parlant de sa fortune : « les 
ravages du phylloxéra » et revenant sur le retour de la plage : « une profonde neurasthénie (ou de 
quelle frustration cachée ?) ».  On remarque l’usage des métaphores avec « le masque de 
tragédie » pour décrire l’expression de sa grand-mère, et « une profonde neurasthénie » pour 
qualifier le retour de la plage.  On trouve même une métonymie avec « les ravages du 
phylloxéra » pour figurer l’étendu de ses pertes financières, et un oxymore avec la description de 
la tante par « ce hautain désespoir ».  La description de ce retour de la plage ne concerne pas tant 
le déroulement des actions ou de la psychologie des personnes.  Elle met plutôt en valeur un 
sentiment morbide qui a marqué le souvenir du narrateur.  On peut conclure que ce point de vue 
devait être différent pour un tout autre témoin.  En premier lieu, le narrateur ne mentionne pas le 
reste de la famille et ne s’attarde que sur les personnages de la tante et de la grand-mère.  Il veut 
montrer un portrait désuni de sa famille à travers les personnalités égotistes et obsessives de ces 
deux femmes.  L’aspect narcissique de cette famille bourgeoise se confirme par le commentaire 
qui conclue cette description : « se considérant [la grand-mère] depuis comme ruinée en dépit de 
                                                
1 Il s’agit certainement d’une allusion au roman L’Acacia de Simon qui relate une enfance similaire. 
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la confortable fortune qui lui restait encore et qui devait, après sa mort, permettre à ses huit 
petits-enfants de vivre sinon luxueusement, tout au moins dans l’aisance. »(91)  Le caractère 
familiale de cette villégiature—tel que Proust l’a dépeint dans Du Côté de chez Swann—est 
volontairement omis par l’absence de compassion de la grand-mère et de la tante du narrateur.  
Le souvenir du narrateur est réduit à une affaire d’héritage.  Le narrateur utilise les objets comme 
des symboles liés à la mort mais aussi à la déchéance.  Les situations et les objets montrent 
l’absence de vie de la tante : sa robe noire, l’aspect pâle de son visage, et l’obscurité de son 
appartement.  Ce déclin n’est pas moral ou sensible, il dénonce davantage une obsession 
matérialiste et révèle un mépris des autres.  Les objets et les apparences sociales ne peignent pas 
le portrait d’une époque, ils sont avant tout une allégorie de l’égoïsme bourgeois dénoncé par 
Walter Benjamin1. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, le narrateur est l’unique voix du récit.  Du 
point de vue des théoriciens du Nouveau Roman, l’expérience d’un narrateur/auteur engendre un 
récit nécessairement limitée dans son discernement.  Pour le Nouveau Roman, un narrateur 
unique succombe aux nécessités de l’analyse parce qu’il évince la voix des autres.  L’expérience 
du narrateur est aussi sous l’influence des apparences socioculturelles : une attitude, un 
vêtement, le sexe, et la parole même d’un personnage sont connotés par des stéréotypes.  Dans 
Autoportrait (à l’étranger), cette expérience s’avère être volontairement subjective.  Cependant 
dans les faits, le narrateur développe un discours contradictoire.  Toussaint utilise à la fois les 
principes du Nouveau Roman et la voix d’un narrateur/auteur.  Ce mélange inattendu offre un 
discours paradoxal où se mêlent un récit minimaliste et un jeu de figures de style.  Le récit 
                                                
1 « Depuis Louis-Philippe on rencontre dans le bourgeois cette tendance à se dédommager pour l’absence de trace de 
la vie privée dans la grande ville. Cette compensation il tente de la trouver entre les quatre murs de son 
appartement. »(Louis-Philippe ou l’intérieur 299) 
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minimaliste donne l’impression d’un narrateur soucieux de rapporter un récit parcimonieux, 
voire objectif.  En revanche, le jeu de figures de style est utilisé d’une manière restreinte, et dans 
son emploi, il s’avère être un commentaire caché.  Ce jeu stylistique évite la configuration 
habituelle du commentaire critique.  Toussaint ne fait jamais de commentaires directs ou 
explicatifs ; en ce sens, il respecte le principe du Nouveau Roman.  Les récits semblent se borner 
à une suite de constats.  Dans le chapitre « Vietnam », le narrateur décrit la pièce où se tient un 
colloque.  En premier lieu, il décrit la façade, puis il s’attarde sur la salle de conférence : « Au 
premier étage d’un bâtiment moderne, avec un balcon et des arcades, nous avons pris place dans 
une grande salle de réunion impersonnelle »(87).  La banalité de l’architecture se devine par 
l’absence d’adjectifs ou de commentaires.  Le seul adjectif présent, « impersonnelle », symbolise 
l’absence de référence socioculturelle.  Une fois à l’intérieur, le narrateur s’attache à certains 
détails en particulier : « avec du mobilier en formica et des rideaux de tulle devant les baies 
vitrées, de la moquette grise sur le sol, des micros sur les tables »(87-8).  À première vue, cette 
description est proche des récits du Nouveau Roman.  Lorsque le narrateur annonce que la pièce 
où se tient le colloque est « impersonnelle », il n’est pas aussi impartial qu’il l’a été avec la 
description de la façade.  Le narrateur prétend se limiter à une vision objective de la scène, mais  
il introduit un sentiment négatif au sujet de cette pièce.  Il met en avant le caractère inhospitalier 
du décor avec « mobilier en formica », « rideaux de tulle », et « moquette grise ».  Dans 
l’introduction de ce récit, le narrateur glisse une parenthèse dans la description : « (on faisait 
assez trois mousquetaires, nous, les quatre conférenciers venus de Paris pour cette manifestation 
culturelle). »(87)  Le narrateur propose deux figures qui sont bannies par le Nouveau Roman : 
une métaphore et une référence littéraire.  Ces deux éléments littéraires vont réapparaître dans la 
suite de la description pour introduire une mise en abyme culturelle.  Le narrateur mentionne 
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alors les participants de la conférence selon deux groupes distincts.  Le premier est formé des 
« mousquetaires » : « du côté français, évidemment, entre Olivier Rolin et Tahar Ben Jelloun, et, 
en face de nous, sur l’autre jambe du U [la table], se tenait une rangée d’écrivains 
vietnamiens »(88).  Les membres du second groupe ne sont pas nommés, seulement décrits : 
« Juste en face de moi, pâle et chenu, fragile, se tenait un écrivain de la première génération ; un 
autre, à côté de lui, de la deuxième génération, presque aveugle, louchait fixement en regardant 
dans ma direction. »(89)  On retrouve le même manque d’objectivité dans la description de 
l’intérieur du bâtiment.  Le narrateur ne cache pas sa position d’observateur en se déclarant le 
point de référence : « juste en face de moi » et « en regardant dans ma direction ».  Ce jeu de 
position n’est pas anodin, car il signale le parti pris d’un observateur unique, et par conséquent, 
affirme sa partialité.  Le narrateur néglige les noms des écrivains vietnamiens, alors qu’il signale 
celui de ses compatriotes.  En faisant exclusivement le portrait physique des invités vietnamiens, 
le narrateur place ceux-ci au même niveau que « le mobilier en formica », les « rideaux de tulle » 
et « la moquette grise ».  La description des participants à la conférence semble davantage 
s’orienter vers la caricature que celle faite sur le mobilier de la salle de réunion.  Le portrait des 
écrivains vietnamiens concerne en particulier les détails physiques.  Les qualificatifs employés 
suggèrent une forme de débilité : « pâle et chenu, fragile », « presque aveugle » et « [il] louchait 
fixement ».  En contrepartie, le narrateur et ses compatriotes sont associés à l’image plus 
valorisante des « trois mousquetaires ».  Le narrateur sépare clairement les participants français 
des Vietnamiens selon une dualité.  Cette dichotomie oppose une vision passéiste—la gloire 
d’Alexandre Dumas—à une vision cynique—le déclin du rayonnement français en Asie.  La 
représentation de détails réalistes soutient une vision critique eurocentriste du narrateur : la 
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conférence symbolise par son aspect rudimentaire et décrépi la déchéance de la culture 
occidentale. 
Dans Rosie Carpe et Le Magot de Momm, les points de vue sont variés : chaque 
personnage représente une voix et un récit différents dans la narration.  Cette disparité se 
matérialise dans le récit par l’établissement de descriptions réduites à la seule sphère de chaque 
personnage.  L’absence de récits interprétatifs issus d’un narrateur omniscient fait que ces 
sphères de perception semblent distinctes les unes des autres.  Cette contrainte n’offre pas non 
plus une totale objectivité : les vues des personnages sont bornées par leur capacité à saisir les 
événements.  Leur interprétation restreinte de la réalité les astreint à ne décrire que des 
événements immédiats ou concomitants.  Les personnages restent égocentriques et parlent de ce 
qu’ils font et de ce qu’ils vont faire ou devraient avoir fait.  Dans Le Magot de Momm de Lenoir, 
la grand-mère a engagé un travailleur au noir, Mario, qu’elle doit bientôt payer.  Elle soupçonne 
que sa fille, Nann deux fois veuve avec trois enfants, s’intéresse à Mario dont l’apparence rustre 
lui répugne : « mais la curiosité de Nann pour l’ouvrier ne l’inquiétait pas, d’autant que dans 
deux heures au plus tard il serait parti, elle ferait les comptes avec lui, lui donnerait son argent en 
liquide, elle avait été exprès le chercher la veille à la banque »(103).  Les pensées de la grand-
mère sont rapportées par le narrateur sans commentaire ou analyse.  Les faits sont présentés 
selon le point de vue de la grand-mère, et sont limités à ses seules pensées qui correspondent à 
l’événement en cours.  Lorsque le narrateur introduit un discours indirect quelque ligne plus loin, 
il correspond toujours aux seules pensées de la grand-mère : « mais normalement j’ai tout 
recalculé hier soir… et je ferai ça avec lui à la cuisine, en espérant que Nann ne va pas nous faire 
manger à trois heures, c’est très gentil à elle mais j’aimerais bien quand même… »(103)  Dans ce 
passage, la première personne est introduite dans la narration sans avertissement.  Malgré ce 
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brusque changement, le discours de la grand-mère reste le même.  Cette rapide intrusion de la 
première personne annonce une velléité : lorsque la grand-mère semble vouloir émettre un 
commentaire, elle s’interrompt.  On note la présence d’éléments réalistes : « j’ai tout recalculé 
hier soir », « à la cuisine », et « manger à trois heures ».  Ils symbolisent davantage le caractère 
tourmenté du personnage de la grand-mère.  Elle surmonte ses angoisses par des actions 
monomaniaques.  La cuisine représente également un refuge pour elle, et son inquiétude parce 
que sa fille va préparer le déjeuner révèle son manque de confiance pour les autres.  Le narrateur 
reprend la narration et fait une description de la grand-mère en train de repasser et de penser au 
moment où elle a surpris Mario en train de regarder sa petite-fille Lili prendre un bain de soleil.  
La grand-mère décrit la scène en détail et évoque alors une forte émotion dont elle ne peut pas se 
rappeler clairement : 
il y avait eu à ce moment-là pendant quelques secondes une image extrêmement nette, 
aveuglante, un nom peut-être même pour ce qui se passait en elle assise dans le grand 
fauteuil, comme une illumination à la fois terrible et salutaire, une espèce de 
certitude (104) 
Malgré cette description circonstanciée, la grand-mère ne pourra pas trouver ce mot.  Les 
personnages prennent conscience qu’ils sont les témoins de circonstance particulière.  Ils ont la 
capacité de saisir l’émergence d’émotions ou du moins les signes qui les accompagnent, mais les 
personnages ne peuvent pas saisir leur destinée.  L’objectivité du récit est de ne pas aller au-delà 
du trouble des personnages.  Le récit semble entretenir une sorte de mystère de la non-
résolution : les personnages ne peuvent pas saisir les tenants et les aboutissants des événements. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, les personnages sont soumis à la même condition : ils 
peuvent décrire leur environnement, mais ils ne peuvent pas l’interpréter.  Les personnages de 
Rosie Carpe possèdent toutefois cette habilité à produire une description clinique des faits.  Dans 
ce cas particulier, le Nouveau Nouveau Roman a détourné le principe du minimalisme du 
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Nouveau Roman.  Au lieu de réduire ce minimalisme au texte lui-même, le Nouveau Nouveau 
Roman l’applique uniquement aux pensées des personnages.  Les descriptions faites par les 
personnages rapportent uniquement le déroulement des événements.  Parce que les faits sont 
restreints aux seules apparences, ils sont alors comparables à une illusion littérale.  Dans cet 
exemple, le personnage de Rosie travaille dans un hôtel de la banlieue parisienne.  Elle est 
enchantée par un client originaire de la Guadeloupe, Marcus Calmette.  Parce qu’il est « un 
Noir1 »(153), elle n’ose pas lui avouer l’attrait qu’elle a pour lui.  Calmette quitte l’hôtel sans 
qu’elle lui ait parlé :  
Il [Calmette] sortit dans la rue encore froide, hésita quelques secondes sur le trottoir 
dégelé, bourbeux, tandis que, de l’autre côté de la porte vitrée, elle [Rosie] avait levé la 
main en un timide geste de salut et de regret. Mais il remonta le col de son manteau, puis 
s’en alla sans voir sa main levée. (156) 
Cet hypothétique réalisme est en fait l’expression du discours minimaliste des personnages.  Le 
geste de la main de Rosie est symbolique, il représente un espoir perdu pour elle.  Ce geste est 
d’autant plus tragique qu’il a été physiquement dissocié d’elle : « de l’autre côté de la porte 
vitrée ».  Les objets sont également tragiques, car ils sont à la fois l’expression—grâce à 
l’apparition de cette empathie à l’encontre de Calmette—de la solitude de Rosie et une 
métaphore de sa misère morale : « la rue froide » et « le trottoir gelé, bourbeux ».  Le récit de 
Rosie Carpe n’est pas réaliste, il représente un jeu de symbole et de métaphore.  Au lieu 
d’interpréter le récit, ce jeu illustre l’impossibilité des personnages d’aller au-delà de ce qu’ils 
subissent.  L’objet n’est pas un moyen de transcender le monde—comme les vivants piliers de 
                                                
1 Rosie aura cette remarque raciste lorsqu’elle se réfèrera à Lagrand lors de la scène de l’aéroport en Guadeloupe.  
Etienne est le premier a prononcé le mot, mais elle le reprendra pour elle : « C’est un Noir. Je le vois bien. »(Rosie 
Carpe 13) 
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« Correspondances »1 de Charles Baudelaire—mais l’expression de notre impuissance et de notre 
incompréhension. 
Dans Terrasse à Rome de Quignard, les gravures du héros Meaume sont fréquemment 
l’objet de descriptions.  Dans le chapitre XXVII, quatre gravures sont décrites les unes après les 
autres.  Ces quatre gravures semblent réunies dans ce chapitre uniquement parce que chacune 
représente soit un acte sexuel, soit la représentation d’un sexe masculin.  Leur description est 
simple et correspond à un regard clinique : la volonté de ne décrire que les objets intervenants 
dans la gravure, avec une mise en scène limitée aux éléments essentiels, et par l’absence 
d’interprétation.  Les descriptions ne visent pas à reproduire fidèlement les représentations.  Le 
narrateur associe chacune d’elle à un contexte lié à la vie du graveur.  Dans la première gravure, 
le narrateur exlique que le sujet du dessin est en fait un événement dont Meaume a été le témoin.  
On y voit deux hommes dans une écurie : « Meaume affirmait qu’il les avait surpris en effet 
tandis que le plus jeune s’inclinait devant le plus âgé. »(104)  Cette allégation n’a pas pour but de 
procurer un contexte historique ou biographique à la gravure.  Il s’agit d’une mise en abyme : le 
narrateur se placera lui-même comme un témoin des gravures de Meaume.  Il décrira à son tour 
d’autres gravures en prétendant connaître leur contexte2.  La deuxième est signalée par une date : 
« Une autre carte impudique exécutée dans la même manière (c’est-à-dire qui date d’après 1656) 
est singulière. »(104)  Le sujet est la tentation de saint Antoine ; la gravure est simplement 
décrite : « Le saint ermite se tient assis au-devant de la grotte, le sexe dressé dans sa 
main. »(105)  La troisième est une miniature qui suggère un autoportrait : « un sexe d’homme 
                                                
1 Strophe tirée du poème Correspondances de Charles Baudelaire : 
« La nature est un temple où de vivants piliers 
      Laissent parfois sortir de confuses paroles 
      L’homme y passe à travers des forêts de symboles 
      Qui l’observent avec des regards familiers. » 
2 Nous le verrons dans les chapitres XIII, XIV et XV, ceux-ci vont au-delà de la description pour une interprétation. 
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violemment tendu juste devant le miroir »(105)  Le miroir est mentionné deux fois, « le miroir et 
la chandelle sont posés sur une petite table au-dessus de marqueterie »(105), et suggère que le 
graveur s’est utilisé comme son propre modèle.  La dernière est une scène champêtre où chaque 
personnage est identifié selon le nom de son modèle : « Au centre de la gravure Marie Aidelle 
sort un seau ruisselant du puit. »(105) ; « (sans doute Meaume lui-même puisqu’il est représenté 
de dos.) »(106) ; « Devant lui, une rame à la main, Oesterer pose culotte. »(106) et « Une femme 
maigre (Esther) essuie son pénis avec un linge. »(106)  On note la présence de parenthèses 
prétendument probantes qui laissent supposer une précaution oratoire due au travail 
d’identification fait par un historien d’Art.  Le narrateur fait en sorte de placer les quatre 
gravures en relation directe avec la vie de Meaume le graveur.  Les détails réalistes (le sceau 
d’eau, la rame, et le linge) sont des intratextes qui renvoient à d’autres épisodes du roman.  Ce 
jeu de citation renforce la volonté d’accrédité une impression d’authenticité que le texte 
développe à travers des références artistiques, des pseudos documents historiques, et des dates et 
lieux.  Ce chapitre éclaire sur une des étapes de ce qui semble être la reconstitution de la vie d’un 
artiste à partir de ses propres œuvres.  Le narrateur prétend un travail de détective qui le conduit 
à cette déduction, « sans doute Meaume lui-même ».  En multipliant ces références, le narrateur 
ne recherche pas un effet de réalisme, mais d’exploiter des modèles de récit rationnels ou 
véridiques dans une fiction. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, les descriptions réalistes sont ambivalentes : elles 
correspondent à des lieux réels, et pourtant, elles ne correspondent pas une peinture sociale.  Ces 
références sont constamment détournées de leur valeur concrète.  La narration des Grandes 
Blondes met en place une constante mystification.  Dans cet exemple, l’héroïne, Gloire Abgrall, 
est à Sydney dans « une boutique d’articles de mariage nommée Seventh heaven »(110), au-delà 
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des grands aquariums qui font face au pont Pyrmont, rajoute le texte.  Ce pont et les grands 
aquariums sont effectivement des éléments réels de la ville de Sydney.  Réaménagé pour son 
centenaire en 2002, ce pont appartient à la zone commerciale et touristique du quartier de 
Darling Harbour à Sydney.  En dépit des règles du Nouveau Roman de ne pas reproduire la 
réalité, le magasin Seventh heaven s’avère réellement exister.  Comme Les Grandes Blondes le 
précise, il est spécialisé dans les articles de mariage, et il est bel et bien situé dans le quartier de 
Darling Harbour1.  Dans un premier temps, le narrateur propose une description sommaire du 
magasin : « Voilages vert pâle, rose pâle, carpettes violine et perle. Présentoirs cylindriques 
velours-satin chargés de chapeaux, colliers, chaussures que multipliaient de grands miroirs en 
pied aux cadres ouvragés. »(110-1)  Malgré la référence à un magasin existant, cette description 
rappelle le modèle de l’inventaire utilisé par le Nouveau Roman.  La peinture du magasin 
s’attache aux détails, et elle objective les objets décrits en les détachant de leur milieu 
socioculturel.  Dès que Gloire choisit une robe et l’essaye, la description change du tout au tout.  
Le récit objectif disparaît : « Par enchantement, elle en ressortit un quart de seconde plus tard, 
caparaçonnée d’une tenue gigantesque, suivie d’un escadron de vendeuses portant loin derrière 
elle plusieurs mètres de traîne »(111).  Cette description, introduite par l’adverbe 
« enchantement », annonce un changement dans le type de narration en introduisant une vision 
fantastique.  L’adjectif « gigantesque » et la métaphore avec « escadron » encouragent cet 
attribut au merveilleux.  Cette fois, l’inventaire qui suit n’a plus l’austérité de celui du magasin : 
« comme un illusionniste à huit-reflets fait sortir de son claque une colombe fuyant un chat 
fuyant des chiens suivis de chevaux, de chameaux, d’éléphants, qui se dirigent placidement vers 
la coulisse »(111).  Cette liste ne s’arrête pas là, elle énumère également les cris d’animaux « en 
                                                
1 L’adresse du magasin Seventh Heaven est: Suite 10-12 3rd Floor Dymocks Building 428 George, Sydney. 
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blatérant, miaulant et barrissant »(111) et des « cohortes vêtues de costumes régionaux »(111) et 
des musiciens, « précédées de fanfares et suivies d’orphéons »(111).  Dans ce tableau 
invraisemblable, le narrateur pratique la figure de l’exagération.  La description originale du 
magasin est littéralement effacée par celle fantasmagorique des vendeuses.  Finalement, celles-ci, 
après avoir été elles-mêmes victime de cette description extravagante, réapparaissent pour 
retoucher la robe que Gloire porte : « Gloire laisserait ensuite les vendeuses adapter l’appareil à 
son corps, régler sa taille, ajuster ses épaules, nouer une bouffette sur ses reins, . . . . »(111)  Le 
récit reprend la figure sobre de l’inventaire comme si l’épisode fantastique n’avait été qu’une 
brève apparition.  Plus tard dans ce même passage, Gloire est dans un bar pour noctambules sur 
les recommandations d’un réceptionniste de l’hôtel.  Dans un premier temps, la description 
fournit un récit avec un contexte socioculturel : « Elle trouva sans difficulté cet établissement 
surtout fréquenté par des occidentaux de l’hémisphère nord »(112).  Deux éléments vont être mis 
en avant par le narrateur : un Suisse et un orgue.  L’un et l’autre semblent inappropriés pour ce 
type d’endroit.  Le premier est justifié par la remarque préliminaire du narrateur.  Le Suisse joue 
le rôle symbolique de l’occidental lambda : « parmi lesquels pas mal d’Occidentaux de 
l’hémisphère nord ivres, parmi lesquels un grand Suisse maigre au sourire triste sous 
moustache »(112).  Le narrateur utilise la figure de la métonymie en réduisant le portrait du 
Suisse à une moustache.  L’orgue est, lui, décrit comme le modèle « Hammond »(112), est le 
cliché traditionnel pour les lieux de culte protestants anglo-saxons.  Toutefois en Australie et en 
Angleterre, l’orgue Hammond est toujours un instrument de jazz très populaire depuis son 
engouement dans les années 60.  Pourtant, l’orgue n’est pas employé dans le récit comme une 
illusion référentielle, mais selon une figure stylistique.  Dans ce passage, l’orgue est un prétexte 
pour former une métaphore filée : 
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Gloire souriait, beaucoup de gens souriaient, l’orgue continuait de parler du nez, tartinant 
des accords en marmelade ou peinant comme une bête de somme. Retour du Labrador, le 
Suisse exposait à présent le sort que l’on réserve aux phoques du Labrador, exterminés en 
masse pour qu’on fabrique avec leur peau des pantoufles et des porte-clefs, mais surtout 
des petits jouets articulés en forme de phoque du Labrador. (113) 
De la même manière qu’avec le magasin Seven Heaven, le bar perd sa caractéristique réaliste : la 
métaphore filée efface tout effet mimétique.  Le passage commence avec une métaphore logique, 
« parler du nez », qui désigne la sonorité particulière de l’instrument.  De la sonorité, le récit 
passe au jeu de l’organiste, lequel est caractérisé par deux occurrences sur la nourriture : 
« tartinant » et « marmelade ».  Ce champ lexical suggère une musique pesante et laborieuse.  
Puis, de manière plus négative, l’idée de pesanteur est retouchée avec la tournure idiomatique, 
« peiner comme une bête de somme ».  Cette expression introduit une métaphore animale qui est 
un prétexte à rappeller la présence du client suisse qui parle justement de labrador à Gloire.  
Cette métonymie, « retour du Labrador », renvoie au nom d’un chien mais aussi à un état du nord 
du Canada.  De là, la métaphore ne concerne plus un animal mais le lieu géographique, « le 
phoque du Labrador ».  Ensuite, l’occurrence « phoque » rappelle les abus de la chasse qui 
conduit à la métonymie de l’animal mort à celui de sa peau.  Par association logique, on passe de 
la fabrication à partir de la peau de l’animal à celui d’accessoires divers, « pantoufles », « porte-
clefs » et « jouets ».  Cette dernière occurrence conclut la métaphore filée par un retour au 
« phoque du Labrador ».  Ce jeu est en fait un cercle concentrique, puisqu’il renvoie à la 
première métaphore qui de l’orgue au jeu pesant était revenue à la présence du citoyen suisse 
dans le bar.  La narration mentionne des références réelles, telles qu’un quartier particulier de la 
ville de Sydney ou plus précisément la description d’un magasin ou d’un bar.  Son but n’est pas 
de produire des effets de réel, mais d’éluder les images produites.  En utilisant la figure de 
l’exagération sur le procédé de l’inventaire ou en détournant le signifié des éléments d’une 
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description par l’usage de métaphore, le narrateur altèrent la réalité qu’il crée par un jeu 
sémantique. 
 Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman utilisent des références socioculturelles dans 
leur description, sans tomber dans le piège de l’illusion référentielle.  Les références perdent leur 
fonction mimétique pour servir un effet stylistique.  Les objets deviennent des symboles ou des 
portraits des personnages ; ils représentent aussi un jeu de référence connotée et des figures de 
styles.  Au lieu de se limiter à un récit en cours de réalisation, un des principes fondamentaux du 
Nouveau Roman, le Nouveau Nouveau Roman crée un récit qui s’illusionne ou se détourne lui-
même.  Le Nouveau Nouveau Roman revient au romanesque, prétendent certains critiques, mais 
à une fiction sans prétention ontologique, sans visée sociologique, avec seulement pour objectif 
de critiquer le romanesque.  Le Nouveau Nouveau Roman privilégie l’expérience des 
personnages pour revisiter la narration du roman moderne. 
 
 
L’Objet et l’expérience: la transition de Claude Simon 
 
Dans son étude sur le Nouveau Roman, The Nouveau Roman, Celia Britton constate un 
changement dans le récit du Nouveau Roman à partir des années 80.  Les références 
autobiographiques apparaissent d’une manière de plus en plus évidente : 
It was also notable for the autobiographical texts that these three writers brought out: 
Sarraute’s Enfance in 1983, Robbe-Grillet’s Le Miroir qui revient in 1985 and Angélique 
ou l’enchantement en 1988, and Simon’s L’Acacia in 1989 (as well as the short text 
L’Invitation in 1987). (185) 
Ce revirement de situation coïncide avec les désaccords de plus en plus importants qui séparent 
le trio Robbe-Grillet, Sarraute et Simon avec Jean Ricardou.  La rupture se situe dans 
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l’association difficile du récit en train de se faire—promulgué par Ricardou—et l’idée suggérée 
par Dällenbach d’un auteur du Nouveau Roman—de la nouvelle génération (il cite alors Robert 
Pinget)—plus préoccupé par un retour à l’expérience personnelle.  On l’a vu, cette rupture est 
amorcée dès le second colloque de Cerisy-la-Salle sur le Nouveau Roman, et de manière 
spectaculaire lors du colloque de l’université de New York.  Britton le signale dans son essai en 
rapportant ce commentaire de Tom Bishop adressé à Robbe-Grillet : « . . . . you all tend to speak 
of your work, without first thinking of the critical point of view and of the entire theorical 
picture, the entire theorical superstructure, that actually seemed very heavy for a rather long 
period of time. »(186)  Bishop souligne la distance que les auteurs du Nouveau Roman avaient 
pris avec la théorie en favorisant la singularité de leur travail.  Il rappelle également que cela n’a 
pas suffi à faire oublier le poids de la théorie qui aura pesé sur eux. 
Lors du colloque de Cerisy-la-Salle de 1974, Simon se place déjà selon la perspective du 
travail du texte, de l’artisanat de l’écrivain1, qui ramène davantage la littérature dans le processus 
de l’écriture.  Lors des débats contradictoires entre partisan et opposant à la textique2, Simon a 
toujours éludé la question de la théorisation en se présentant comme un écrivain-artisan.  
Questionné sur les aspects possibles d’un roman autobiographique avec Histoire, il a répondu 
qu’il concevait la description comme un métatexte et non comme une copie de la réalité.  Lors 
des premières critiques contre l’usage de référence chez Simon, celui-ci a expliqué que ses textes 
ne faisaient jamais allusion à une référence réelle ou historique.  Ses descriptions ne visent pas à 
créer une illusion de réalité ou désigner un élément concret.  En citant un texte de 1927 d’Yury 
Tynianov, Simon veut montrer l’importance grandissante de la description dans le récit 
                                                
1 En 1981, il défendra cette même position lors de son discours pour le prix Nobel. (voir citation dans l’introduction) 
2 Dans l’évolution du Nouveau Roman, les travaux théoriques de Ricardou sur ce qu’il nomme lui-même la textique 
représentent la position la plus radicale des partisans d’un récit détaché de tout contexte socioculturel. 
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contemporain1.  Durant le colloque, Claude Simon : analyse, théorie, Simon considère qu’avec le 
Nouveau Roman le discours a cédé le pas à la description :  « le "sujet" d’un tableau ne sert que 
de prétexte à la peinture de paysages ou d’architectures au milieu desquelles on distingue à 
peine, minuscule, la scène qui donne son titre à l’œuvre »(409).  Simon va même plus loin : 
« Enfin, en poussant dans la voie pressentie par Tynianov, on peut même, me semble-t-il, 
concevoir une fiction générée uniquement à partir de descriptions. »(410)  Simon, on le sait par 
Dällenbach, est un grand lecteur de Flaubert qu’il cite souvent à l’occasion d’entretiens.  Simon 
fait probablement allusion au livre absolu de Flaubert, lequel aurait voulu écrire un roman 
uniquement fait de descriptions poétiques.  Simon a toujours défendu cette position, même si ses 
textes ont été de plus en plus inspirés par son expérience personnelle.  Dans son essai The 
Nouveau Roman, Britton cite un article de 1984 dans Les Nouvelles où Simon déclare que depuis 
L’Herbe2 : « mes romans sont devenus pratiquement "autobiographiques". »(195)  Dans son essai 
sur le Nouveau Roman, Britton conteste la différence, qui est habituellement faite entre Robbe-
Grillet et Simon, que le premier n’utilise jamais sa propre expérience dans son œuvre.  Dans Le 
Miroir qui revient, Robbe-Grillet finira par admettre, sous forme d’un aveu tardif, le tour 
autobiographique de ses romans : « Je n’ai jamais parlé d’autre chose que de moi. Comme c’était 
de l’intérieur, on ne s’en guère aperçu. »(10)  Robbe-Grillet est quelque peu sarcastique3 : dans 
                                                
1 La position de Simon, dès les années 50, mérite d’être signalé quand ses contemporains, comme André Breton et 
Henri de Montherlant, jugeaient la description comme un ralentissement de l’action.  Dans Situation I, Sartre défend 
également le rôle de la description. Dans son étude sur Mauriac, il regrette que ce dernier néglige la description : 
« Le vrai romancier se passionne pour tout ce qui résiste, pour une porte, parce qu’il faut l’ouvrir, pour une 
enveloppe, parce qu’il faut la décacheter. Les choses, dans l’admirable Adieu aux armes d’Hemingway, sont des 
pièges à temps, elles peuplent le récit d’innombrables résistances, menues, têtues, que le héros doit briser les unes 
après les autres. »(52) 
2 Simon cessera finalement ce double jeu lors d’un entretien dans « J’ai essayé la peinture, la révolution, 
puis l’écriture » : « Depuis L’Herbe, . . . . mes romans sont devenus pratiquement "autobiographique" »(Les 
Nouvelles, 15-21 mars 1984) 
3 Le Miroir qui revient a été publié en 1984 mais écrit dès 1976, remarque Britton. 
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Pour un nouveau roman, il avait déclaré qu’il y avait une différence notable entre lui et Simon.  
Parmi les nouveaux romanciers, Simon était le seul à revendiquer l’usage de référence 
socioculturelle.  Il a dû se justifier constamment afin de ne pas être proscrit pour avoir voulu se 
servir de sa propre expérience.  La position singulière, dont il prenait acte en dépit des attaques, 
se justifiera dans les années 80 lors des publications autobiographiques de Robbe-Grillet et 
Sarraute.  Le silence de 30 ans de Robbe-Grillet s’explique peut-être par sa relation très proche 
avec Ricardou.  Ce dernier n’aurait pas accepté que Robbe-Grillet fasse un aveu qui aurait pu 
disculper, même en partie, l’illusion référentielle. 
Jusqu’à son avant avant-dernier texte L’Acacia, la critique a hésité à parler d’illusion 
référentielle chez Simon.  Le Tramway a révélé une nouvelle position de Simon dans son usage 
de référence socioculturelle dans un récit fictionnel.   Dans le récit traditionnel du Nouveau 
Roman, la référence prend naissance au sein du texte et ne peut être extérieur au texte.  L’acte 
d’énonciation est également dépendant du texte : sa forme et sa narration sont astreintes à un 
récit en cours.  Si un récit du Nouveau Roman présente un narrateur/auteur, comme dans Les 
Gommes de Robbe-Grillet, celui-ci s’efface pour laisser la place à l’activité textuelle.  Le 
Tramway va radicalement revenir à une instance énonciatrice issue d’un narrateur/auteur qui 
réintroduit des éléments subjectifs dans le récit.  Dans les œuvres de Simon, le narrateur/auteur 
tendait à se confondre avec le texte : d’où les difficultés de la critique de parler ou non d’illusion 
référentielle chez Simon.  Au début du Tramway dans la seconde partie, une série de récits 
entrelacés débute au sujet de l’hospitalisation d’un enfant.  Ce sujet est déjà apparu dans les 
romans de Simon ; dans Les Géorgiques, le narrateur parle d’avoir manqué l’école tout jeune à 
cause d’hospitalisations longues et difficiles.  Dans Le Tramway, les parties décrivent toujours 
une chambre d’hôpital où il se trouve.  Sur une longueur d’à peine quatre pages (24-7), on trouve 
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près de 25 occurrences liées à la première personne, ce qui est sans précédent au regard des 
œuvres antérieures de Simon.  Toutes ses occurrences renvoient à un personnage qui essaie de 
savoir, malgré son état faible presque débile, qui occupe la chambre à côté de la sienne : 
« pensant Mais j’ai peut-être mal vu je confonds pensant Cette foutue fièvre, pensant… »(27)  Le 
narrateur compare ses réflexions à une activité fébrile qui ne peut aboutir.  La fièvre est un 
prétexte qui souligne l’intensité de la pensée, mais rend compte aussi de son inanité.  Ceux sont 
les dernières occurrences de la première personne, puis le récit revient sur le mode de la 
description.  Simon introduit un sujet énonciateur qui sous l’emprise de la fièvre n’est pas 
capable de formuler un récit pleinement diégétique.  Cette fièvre est un prétexte : elle symbolise 
la difficulté, voire la confusion, de produire un récit diégétique.  Dans ce passage, la description 
est constamment remise en question : « je ne pouvais distinguer les traits »(26), « me demandant 
si la malade avait demandait cette bizarre disposition »(26), « Il me semblait »(26) ou « me 
demandant de nouveau ce que pouvait faire là les deux agents »(27).  Lucien Dällenbach a déjà 
constaté un changement notable dans les textes du Nouveau Roman à partir des années 70.  Nous 
l’avons remarqué dans l’introduction, dans son essai Le Récit spéculaire, Dällenbach parle de 
Fable de Pinget—et à travers lui Simon et la nouvelle génération du Nouveau Roman—comme 
d’un « Narcisse aveugle »(211).  La figure de Narcisse a beaucoup évolué depuis l’Antiquité.  
Dällenbach fait référence à la figure moderne du Narcissse baroque.  Il souligne le caractère 
intellectuel de Narcisse qui perçoit l’impossibilité d’expliquer le monde mais qui doit—comme 
le Sisyphe d’Albert Camus1—accepter de chercher en vain.  Pour saisir cette métaphore, je 
reprends la définition de Genette dans Figures I de la figure du Narcisse en littérature : 
                                                
1 Dans son essai Le Mythe de Sisyphe, Camus établit une interprétation moderne du mythe antique. Pour Camus, la 
vision pessimiste ou égocentrique de l’interprétation classique du mythe occulte sa valeur philosophique. Le travail 
sans cesse répéter de Sisyphe doit nous rappeler humblement que la transcendance est inaccessible à l’être humain. 
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L’image de Narcisse est le lieu privilégié où l’existence universelle vient prendre, 
perdre, et finalement reprendre conscience .  [. . .]  Sa fascination est de l’ordre 
intellectuel, non érotique, et, tout compte fait, il n’y succombe pas.  [. . .]  Son attitude 
symbolise assez bien ce qu’on pourrait nommer le sentiment, ou plutôt l’idée baroque 
de l’existence, qui n’est rien d’autre que le Vertige, mais un vertige conscient et, si j’ose 
le dire, organisé. (28) 
Le Narcisse de Dällenbach est un auteur partagé par deux contraires : le besoin de comprendre  
le monde est une quête nécessairement incomplète.  C’est l’aventure du texte, pour reprendre 
Barthes, qui est le vertige du Nouveau Roman1.  Dans le Nouveau Roman, ce "vertige organisé" 
passe par une remise en question du récit balzacien.  Dans Le Différend, Lyotard cite Les 
Géorgiques de Simon et également Apocryphe de Pinget2 pour souligner le travail de « dé-
marquage « (117) de la phrase privée d’instances.  Lyotard remet en cause le découpage 
traditionnel de la phrase classique ainsi que ses instances : « Ce dé-marquage a pour effet que les 
phrases ont lieu sponte sua : critique du préjugé que c’est l’« homme » qui parle. »(118)  Simon 
et Lyotard remettent en cause l’autorité de la voix d’un narrateur/auteur omniscient ; lequel 
utilise une énonciation selon un « principe mâle »(54) comme le souligne Foucault dans Les 
Mots et les choses.  Dans Le Différend, Lyotard dénonce ce système comme « [le] découpage des 
univers de phrases n’est-il pas anthropocentrique, pragmatique ? »(117)  Ce n’est donc pas par 
hasard si Simon choisit un narrateur sous l’influence d’une fièvre hallucinatoire pour introduire 
l’instance énonciatrice du Tramway.  Ce narrateur fiévreux s’exprime de manière irrationnelle, 
sans prise sur le monde qu’il nomme, sans le « principe mâle » de vouloir le circonvenir dans 
une phrase.  La citation de Dällenbach fait aussi écho au texte de Simon, Orion aveugle (publié 
                                                
1 Toujours dans Figures I, dans le chapitre « Vertige fixé » sur Robbe-Grillet, parlant de Dans le Labyrinthe, 
Genette souligne le travail de composition du roman où tous les éléments du récit semblent se combiner : « Les 
dernière pages nous ramènent à la situation initiale, dans le calme et le silence où naissent et s’achèvent ce que 
Borges appelle « les secrètes aventures de l’ordre » : rien n’a bougé, tout est en place, et pourtant, quel 
vertige ! »(89) 
2 « Qu’il ait toujours aimé les phrases n’est pour moi pas à son actif mais je ne sache pas mon jugement 
infaillible. »(Apocryphe 57) 
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sept ans avant Le Récit spéculaire), qui met en valeur le fait qu’un auteur contemporain avance 
dans son art en aveugle—c’est-à-dire sans la possibilité de tout contrôler—uniquement guidé par 
son travail.  On l’a vu Simon a toujours revendiqué l’aspect artisanal de l’écriture.  Dans Le 
Différend, Lyotard relève cet état critique de l’écrivain des années 80 qui se retrouve dans la 
citation de Pinget dans Apocryphe : « mais je ne sache pas mon jugement infaillible. »(57)  La 
littérature bourgeoise n’a pas seulement créé une narration sous l’entier contrôle du 
narrateur/auteur, elle a donné à l’auteur une mâle assurance, pour copier Foucault, une position 
qui est également remis en cause.  Cette nouvelle conscience de la fragilité de l’artiste/écrivain a 
détourné les priorités du Nouveau Roman.  La crise des années 70 annonce l’ajustement1 
nécessaire de la narration du Nouveau Roman à un nouvel enjeu tel que Lyotard le définit dans 
Le Différend : 
Réfuter le préjugé ancré en lui par des siècles d’humanisme et de « sciences humaines » 
qu’il y a l’« homme », qu’il y a le « langage », que celui-là se sert de celui-ci à ses fins, 
que s’il ne réussit pas à atteindre celles-ci, c’est faute d’un bon contrôle sur le langage 
« au moyen » d’un « meilleur » langage. (11) 
Lyotard n’est pas le seul à annoncer l’impossibilité d’atteindre ce « "meilleur" langage ».  Nous 
l’avons vu, cette tentative a été condamnée par les principaux écrivains du Nouveau Roman lors 
du colloque de l’université de New York en 1980.  La théorisation du Nouveau Roman visant à 
contrôler le texte par le langage a échoué deux fois :  en philosophie et dans l’association 
Ricardou et Sollers.  La nouvelle génération qui suit le Nouveau Roman a bénéficié des 
conséquences de cette crise.  Le désintérêt pour un langage universel et la position fragilisée de 
l’auteur a orienté le texte vers le champ de l’expérience. 
 
                                                
1 Cet ajustement soulève la question de la relation devenue problématique entre la narration et la réalité. Dans notre 
conclusion, nous tâchons de définir ce nouvel état de la littérature contemporaine. 
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L’Expérience et le Minimalisme 
 
Dans le discours du Nouveau Roman, l’emploi du commentaire analytique est idéalement 
absent de la narration.  Le Nouveau Roman a deux objections contre l’usage de commentaire 
dans le discours : son manque d’objectivité et son aspect tyrannique.  Il est considéré comme une 
intervention cachée du narrateur/auteur qui conséquemment borne le point de vue du récit.  Dans 
L’Ère du soupçon, Sarraute considère que le narrateur/auteur n’est pas capable de représenter la 
psychologie d’un personnage : cette « . . . . matière impalpable qu’il [Proust] a ramené des 
tréfonds de ses personnages, dans l’espoir d’en extraire je ne sais quelle substance anonyme dont 
serait composé l’humanité tout entière »(83).  Le Nouveau Nouveau Roman a essayé d’appliquer 
à la représentation de la conscience des personnages le principe de la représentation en façade du 
personnage du Nouveau Roman.  Ces derniers sont présentés de manière incomplète, parce qu’ils 
ne peuvent pas établir un portrait objectif d’eux-mêmes.  Afin d’éviter le piège des 
commentaires, le récit du Nouveau Nouveau Roman s’appuie essentiellement sur le point de vue 
du personnage et également de sa perception de l’environnement (à la manière du Nouveau 
Roman).  Le Nouveau Nouveau Roman utilise un récit à la troisième personne pour éviter 
l'incursion d’un « je » introspectif.  Dans les six romans étudiés—à l’exception d’Autoportrait (à 
l’étranger)—, les récits sont présentée à la troisième personne.  De façon remarquable, malgré 
cette troisième personne, la narration est toujours présentée selon le point de vue des 
personnages.  Quelques pages seulement du Tramway1 sont à la première personne : la plupart 
                                                
1 Sur l’ensemble du Tramway, le récit d’un enfant hospitalisé utilise la première personne. Le récit qui concerne 
l’enfance d’un jeune garçon dans une famille bourgeoise est à la troisième personne. 
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des récits évitent la première personne1.  Autoportrait (à l’étranger) et Le Tramway ne sont pas 
des autobiographies traditionnelles2 : la chronologie y est défaillante, l’analyse psychologique est 
absente, et le narrateur ne revendique pas une expérience réelle3.  Ces deux textes écrits à la 
première personne ne pratiquent pas un récit d’opinion.  Bien qu’ils soient apparentés au genre 
autobiographique, leur récit est dénué de discours didactiques.  Nous l’avons mentionné plus 
haut, l’aspect didactique est remplacé par un regard critique fait de figures de style ou de 
descriptions métaphoriques.  L’absence de commentaire critique dans le récit fait que le 
personnage n’est que partiellement exposé dans la narration.  Toutefois, le narrateur n’est pas 
totalement absent du récit : il contrôle toujours les descriptions.  Dans le Nouveau Nouveau 
Roman, les descriptions peuvent jouer le rôle de commentaire ; ces dernières sont utilisées 
comme des ajustements à la narration.  Par exemple, ce type de commentaire permet de 
compenser le manque d’information sur un personnage.  Parce que le récit du Nouveau Nouveau 
Roman n’exprime pas les pensées de ces derniers, ces descriptions/commentaires sont 
indispensables afin de saisir les motivations et parfois les sentiments des personnages. 
Dans ce passage de Rosie Carpe de NDiaye, Rosie vit dans un appartement prêté par 
Max.  Depuis que Rosie a eu un enfant après les abus sexuels de Max, Rosie vit cloîtrée avec son 
fils, Titi.  Jusque-là, Rosie n’a pas protesté ou s’est plaint de ses tortionnaires.  Rosie a une 
perception naïve des autres, et le narrateur le souligne dans la manière dont Rosie s’attache avant 
                                                
1 Dans Le Tramway, le narrateur parle également de lui-même à la troisième personne, et les allusions directes à lui-
même apparaissent surtout dans des commentaires entre parenthèses : « (je le sus plus tard) »(63) ; « (donnant du 
« monsieur » au gamin que j’étais »(81) ou « (le mari de ma tante) »(135). 
2 Dans son essai L'Autobiographie en France, Philippe Lejeune propose cette définition : « Récit rétrospectif en 
prose qu'une personne réelle fait de sa propre existence, lorsqu’elle met l’accent sur sa vie individuelle, en 
particulier sur l’histoire de sa personnalité. »(14) Lejeune met l’accent sur l’aspect égocentrique et réaliste de 
l’autobiographie. 
3 Dans Le Tramway, le narrateur critique le procédé pseudo réaliste de Marcel Proust qui prétend faire un portrait 
social fidèle à son époque. Le narrateur du Tramway dénonce le fait que Proust tente de minimiser sa propre 
homosexualité alors qu’au début du 20e siècle la haute bourgeoisie l’avait intégrée à son étiquette. 
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tout aux apparences.  Lors d’une de ces brèves visites de Max chez Rosie, le narrateur implique 
un possible regard critique de Rosie sur Max : « Rosie resta un moment à la regarder s’éloigner – 
sa veste à rayures roses et bleues »(112).  Le narrateur met bien en valeur la veste de Max à 
travers le regard de Rosie, mais celle-ci ne fait aucun commentaire.  L’ironie est implicite, car 
elle est suggérée par le choix grotesque des couleurs de la veste.  Ce grotesque n’est pas gratuit, 
il symbolise la superficialité du personnage de Max.  Cette exagération donne la mesure de son 
égocentrisme, et reflète—par contraste aux couleurs chaudes de sa veste—l’étendue de sa 
cruauté.  Rosie n’a aucune réaction pour cette veste qu’elle semble ne pas remarquer elle-même.  
Rosie est montrée comme une personne dénuée d’esprit critique.  Lorsque pour la première fois 
une femme vient filmer les viols de Rosie par Max avec une caméra vidéo, Rosie la compare à sa 
mère : « La dame était soignée, élégante. Ses cheveux étaient mousseux d’un gris étudié comme 
ceux de la mère de Rosie, Mme Carpe. »(74)  Bien que le consentement de Rosie soit clairement 
transgressé par les deux autres, Rosie semble incapable d’éprouver des ressentiments.  Elle 
continue de s’attacher à sa physionomie : « [la femme qui filme Max et Rosie] enfila son 
manteau de fourrure véritable identique à celui que Mme Carpe s’était offert pour ses cinquante 
ans (du renard bleu qui ressemble à du lapin, se rappela Rosie) »(76).  Rosie est impressionnée 
par ce manteau de valeur, comme elle avait été avec le camion « pick-up »1 de Lagrand au début 
du livre.  Dans une autre scène plus tardive dans le récit, Rosie tente de donner un biberon à Titi, 
celle-ci va finir par se coucher sur son lit avec l’enfant.  Les cris cessent et Rosie redevient plus 
calme : « Il était bon d’être soi-même de nouveau, Rosie Carpe entière, calme, le corps 
tranquille. Il faisait atrocement chaud, mais Titi ne criait plus et c’était, cela, une bonne 
                                                
1 « Lagrand portait un polo blanc et, au-dessus du col bien repassé, son visage s’effaçait dans la nuit, happé par 
l’obscurité. Mais sa voix était proche maintenant, amicale, badine. Une pudeur, pour faire oublier la valeur insensée 
de son pick-up, se dit Rosie. »(Rosie Carpe 18) 
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chose. »(114)  Ce commentaire joue le rôle de rectification : il est placé en fin de phrase comme 
un constat.  À cause de cet effet de clausule, il s’agit d’un exemple de discours indirect libre.  Il 
rappelle au lecteur que la situation est décrite selon le point de vue de Rosie, et qu’effectivement 
Rosie oublie Titi dans sa somnolence.  Le commentaire du narrateur rappelle au lecteur que ce 
calme n’est pas le fait de Rosie.  La clausule, « et c’était, cela, une bonne chose », suggère 
également l’état d’abandon dans lequel l’enfant se trouve.  Ce bref commentaire est, en fait, une 
illustration de l’inconséquence de Rosie pour son enfant.  Plus tard dans le récit, Titi sera 
hospitalisé pour déshydratation1 à cause de cette négligence.  Dans Rosie Carpe, le rôle du 
commentaire est d’insister sur la partialité du point de vue des personnages.  Il rappelle au 
lecteur que le récit en cours est une vision subjective, voire trompeuse, de la réalité. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, les expériences des personnages sont perçues 
comme un élément narratif soumis au même regard critique que la forme du récit.  Dans ce 
chapitre le personnage de Personnettaz est un détective privé à la recherche de Gloire.  Il se rend 
à l’hôtel Club cosmopolite à Bombay où il pense la trouver.  Mais elle vient de quitter l’hôtel 
alors même que Personnettaz arrive sur les lieux.  Parvenu à l’hôtel, il prend un ascenseur dans 
lequel se trouve un miroir : « cette fois il se considéra dans le miroir qui occupait le fond de la 
cabine. C’est dans les miroirs d’ascenseur qu’on a l’air le plus fatigué. »(167)  Cette dernière 
phrase n’est pas anodine : elle forme l’en-tête d’un nouveau paragraphe, et elle annonce un 
basculement dans le récit.  Le narrateur utilise le pronom « on » dans sa valeur de nous, associant 
avec lui le lecteur et le personnage.  Il crée également une situation singulière : « On s’inquiète, 
on se demande pourquoi, qu’a-t-on fait la veille pour mériter ça. Mais on a tort de s’alarmer, ce 
n’est qu’un effet de plafonnier. »(168)  Le narrateur introduit une série de pensée dans le récit.  
                                                
1 « L’enfant avait passé une dizaine de jours à l’hôpital d’Antony, gravement déshydraté. »(Rosie Carpe 122) 
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D’abord prétendant évoquer une généralité, le « on » crée une apostrophe inclusive qui englobe 
le lecteur et la narration ; le personnage de Personnettaz y succombe également : « J’ai vieilli, 
nom de Dieu, pense-t-il. Je n’aurais pas cru que ça m’arriverait. »(168)  Finalement, le narrateur 
joue avec les pensées du personnage en prétendant rechercher la raison de la peur de 
Personnettaz : « On peut se demander s’il en est conscient. On peut aussi s’en foutre 
éperdument. »(168)  Le miroir de l’ascenseur a déclenché une série de pensées et le narrateur les 
interrompt aussitôt.  Pourtant, ces pensées vont continuer par la suite.  Lorsque Personnettaz 
entre dans la chambre que Gloire avait occupée, il constate l’absence d’indices : « L’homme 
tourna pensivement sur lui-même : rien, du moins pas un objet personnel en vue. »(169)  Le 
narrateur rappelle insidieusement la tentative manquée de sonder l’esprit de Personnettaz avec 
« pensivement ».  Il conclut également par un effet de mise en abyme typique du Nouveau 
Roman que les pensées du personnage sont aussi vides que cette chambre d’hôtel.  
« Pensivement » ne représente pas une possibilité d’explication, mais une simple apparence ou 
une attitude physique.  D’autres pensées de Personnettaz vont suivre et vont renforcer cette idée 
de l’inanité des pensées des personnages.  Le chapitre se termine par une deuxième tentative du 
narrateur de solliciter en vain des pensées chez le personnage de Personnettaz après l’échec de 
l’hôtel : « Mais cette hypothèse ne traversa pas l’esprit de Personnettaz »(170).  Le narrateur 
conclut sur une nouvelle désillusion du personnage qui malgré plusieurs tentatives pour réfléchir 
n’aboutit à rien.  Le propos des Grandes Blondes est de ridiculiser l’utilisation qui est faite de 
l’expérience des personnages dans un récit fictionnel en attaquant la pertinence de leurs pensées.  
Le but est de montrer que la remise en question des commentaires d’un narrateur omniscient 
s’applique également à la pensée des personnages. 
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Dans Terrasse à Rome et Le Tramway, les narrateurs sont également conscients de la 
vanité de vouloir représenter un récit réaliste.  L’expérience est présentée comme un événement 
que l’on ne peut ni contrôler ni circonvenir.  Dans Le Tramway de Simon, le personnage 
principal est confronté à deux événements majeurs de son enfance qu’il ne peut pas vraiment 
comprendre à son âge d’enfant et, rétrospectivement, non plus en tant que narrateur adulte : son 
hospitalisation et sa mère malade.  Parlant de la chambre dans la maison sur la plage que ses 
parents louaient pour les vacances, il évoque le « hideux papier peint » : « (serait-ce l’habitude 
de le retrouver chaque été ?) »(106)  À l’hôpital, l’enfant décrit son voisin de chambre sans 
pouvoir réellement comprendre ses attitudes : « comme si depuis mon entrée au département des 
urgences (mais, encore une fois, était-ce l’effet de la fièvre ?) se déroulait devant moi une suite 
d’événements, ou de manifestations bizarres de la vie »(66).  Lorsqu’il évoque son expérience 
durant l’offensive allemande de 1940, Simon ne cherche pas à stigmatiser ou blâmer une société, 
il cherche une réponse à l’échelle de l’individu1.  Dans Le Tramway, le narrateur perçoit la nature 
chaotique de son expérience dans la difficulté d’identifier les faits et, par conséquent, de les 
analyser.  Dans Terrasse à Rome, le personnage principal, Meaume le graveur, est lui aussi 
confronté à des épisodes problématiques dans sa vie : son visage a été atrocement défiguré, la 
femme qu’il a aimée a épousé un autre homme, et par un hasard malheureux son fils tente de le 
tuer.  À aucun moment, le narrateur de Terrasse à Rome ne fournit une explication ou une 
analyse de ses événements.  Comme nous l’avons mentionné plus haut, dans l’expérience du 
personnage de Meaume, ces faits sont considérés selon leurs portées sensibles. 
                                                
1 « qu’il était possible de conditionner un jeune homme par ailleurs normal de telle sorte qu’il soit capable de faire 
montre non pas d’héroïsme, de courage, de patriotisme ou de sens du devoir mais simplement (par – mais quoi ? : 
abrutissement, imbécile vanité, entêtement, renoncement ou seulement insurmontable fatigue du corps et de 
l’esprit ?) capable d’avancer, monté sur un cheval au pas, au-devant d’une mort à peu près aussi inutile que 
certaine »(Le Tramway 132-3) 
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Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, l’expérience est résolument un acte 
égotiste.  Le narrateur ne cache nullement sa position d’observateur exclusif.  Dans ce passage, le 
narrateur est en voyage à Berlin où il fait des courses.  Il exprime son appréhension de devoir 
acheter quelque chose en Allemagne où il prétend que le commerçant est capable d’être 
tyrannique.  Pourtant, in medias res, le narrateur se place chez un traiteur et commande une 
tranche d’aspic : « Dicker, j’ai dit. Cela a été le tournant de la rencontre, je l’ai dit très 
sèchement, et, immédiatement, sans faiblir, je l’ai regardé intensément dans les yeux, 
méchamment »(22).  Sans avertissement, le narrateur choisit une attitude belliqueuse, parce que 
la vendeuse n’a pas coupé la tranche comme il l’avait souhaitée.  Le narrateur décide alors d’être 
méticuleux et demande à plusieurs reprises à la vendeuse de changer la position du couteau sur la 
terrine.  Il l’exaspère et elle renonce par lassitude : « elle n’y arrivait pas, elle n’arrivait à me 
satisfaire. Dommage, vous y étiez, j’ai dit. Reprenez au début, j’ai dit. »(23)  Le narrateur ne 
plaide pas pour son droit—prétendument face à un tyran—il plaide pour son ego, « elle n’arrivait 
à me satisfaire ».  Cet égocentrisme le conduit jusqu’à l’autosatisfaction : « Vous voyez, dis-je, 
quand vous voulez, et j’ai failli lui flatter la joue avec deux doigts. »(24)  Dans Autoportrait (à 
l’étranger), le narrateur ne vit pas une expérience exemplaire, à la manière d’un philosophe où 
l’observateur tache d’être objectif.  Le narrateur n’a pas une démarche empirique, mais il a la 
volonté de créer un événement.  L’acte de représenter une expérience ne passe pas par une 
critique de jugement (éliminer les éléments trop partiaux), mais par une prise de position 
(afficher clairement sa partialité).  Le narrateur de l’Autoportrait (à l’étranger) laisse au lecteur 
le soin de procéder à une table-rase. 
Dans Le Magot de Momm de Lenoir, ce passage décrit la fuite de Lili et son petit-ami 
Dan après le vol des économies cachées de Momm.  Ils se sont enfuis sur un scooter, le soir du 
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vol, et dans son euphorie et sa joie, Lili a laissé Dan la conduire.  Mais Dan boit et dilapide 
l’argent volé, et Lili commence à avoir peur : « Et elle s’en veut aussi d’avoir été aussi idiote, de 
ne plus avoir regardé les panneaux sur la route cette nuit ni le compteur pour savoir à peu près à 
quelle distance maintenant, nord, sud, elle ne sait rien. »(142-3)  Le premier sentiment de Lili est 
la crainte de ne pas pouvoir rentrer chez elle.  Lili est effectivement perdue au propre comme au 
figuré.  Lorsque la situation se détériore, Lili est littéralement privée de repère, elle ne comprend 
plus la situation : « Ça avait commencé là, quand il l’avait prise d’une façon, ou tordue plutôt, ça 
lui faisait mal »(144).  Dan abuse d’elle sexuellement, et probablement pour la première fois.  
Lili s’excuse, accepte par peur ou incompréhension, finalement elle finit par s’échapper.  Elle 
s’enfuit en courant d’une maison où ils étaient entrés la veille par effraction : « la maison, la 
douche, la position X sont dans le soleil qui tape et qui avance moins vite qu’elle, c’est sûr, ça au 
moins c’est sûr, mal, soif, mon t-shirt, si au moins j’avais trouvé mon t-shirt ou mon pull, 
quelque chose à moi »(146).  Lili est capable de faire un inventaire, de saisir les bribes des 
événements de la nuit, mais elle ne peut pas aller au-delà de l’expérience physique.  Elle ne peut 
identifier que la douleur, la soif, le froid, et les objets qu’elle possède.  Dans Le Magot de 
Momm, l’expérience reste dans le domaine de la perception.  Les personnages expérimentent 
dans leur chair, mais ils n’ont pas la capacité de comprendre l’origine ou d’identifier la nature de 
leur trouble. 
Dans les textes du Nouveau Nouveau Roman, le récit est assuré par les observations ou 
les pensées des personnages.  Contrairement au récit du Nouveau Roman, le Nouveau Nouveau 
Roman expose un récit selon la perspective d’un personnage : c’est ce que l’on trouve dans Le 
Tramway, Autoportrait (à l’étranger), et Terrasse à Rome.  La particularité de Rosie Carpe, ainsi 
que dans Les Grandes Blondes et le Magot de Momm, est de multiplier les voix du récit.  En 
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étant les voix essentielles du récit, les personnages sont aussi les uniques interprétations du récit.  
Le narrateur ne les commente pas : il les présente tel quel en quelque sorte.  La représentation de 
ces pensées est garantie par une certaine neutralité.  Le narrateur ne modifie pas leur aspect : 
elles peuvent être incomplètes ou chaotiques.  Le narrateur n’élabore pas le contenu des pensées : 
elles peuvent être insignifiantes ou minimalistes.  Le narrateur/auteur se dissocie de ses 
personnages ; s’il perçoit leurs pensées, il les rapporte sans les altérer.  Au lieu d’analyser ou 
d’expliquer rétrospectivement le récit (comme le pratique le récit de type balzacien), le 
commentaire du Nouveau Nouveau Roman se veut une observation immanente—"à chaud" ou 
en cours de réalisation—de l’auteur sur ses personnages. 
 
 
Les Pensées des personnages 
 
En informant le lecteur des pensées des personnages, le récit du Nouveau Nouveau 
Roman ne respecte plus les directives du Nouveau Roman.  En conclusion du colloque de 1971, 
Nouveau Roman : hier et aujourd’hui, Françoise van Rossum-Guyon rappelle les principaux 
procédés d’écriture du Nouveau Roman.  En tête de liste, Rossum-Guyon place la suppression de 
la voix du personnage : « La disparition du personnage comme centre organisateur de la 
fiction »(402).  Dans L’Ère du soupçon, Nathalie Sarraute avait déjà condamné la tentation de 
l’écrivain de créer « des "types" humains en chairs et en os »(40).  Elle préconise un personnage 
libéré de la psychologie, lequel serait perçu uniquement de l’extérieur : « C’est que ses 
personnages tendent déjà à devenir ce que les personnages de roman seront de plus en plus, . . . . 
que de simples supports, des porteurs d’états parfois encore inexplorés que nous retrouvons en 
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nous-mêmes. »(40).  En proposant une interprétation du personnage, le narrateur/auteur prend le 
risque de figer celui-ci dans un archétype.  Les clichés offrent des connotations que l’auteur n’a 
pas nécessairement souhaitées.  Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman ont été sensibilisés à 
ce problème grâce à la pratique du récit autoréférencié du Nouveau Roman.  En éliminant la 
contrainte du narrateur omniscient du récit balzacien, le Nouveau Roman a du même coup 
éliminé les commentaires et a mis en valeur certains types de narration : pratiquer la construction 
du récit, privilégier la description clinique, développer la mise en abyme et ouvrir la forme du 
récit.  Dans un récit de type balzacien, introduire les pensées des personnages dans un récit 
équivaut à produire un discours indirect libre qui fait part de l’opinion du narrateur/auteur.  
Stendhal a largement pratiqué cette technique : elle permet à un auteur de faire entendre sa voix 
dans le récit d’une manière quasi imperceptible.  Il y a une grande différence entre un récit 
stendhalien — ce contre quoi le Nouveau Roman se défendait — et le propos du Nouveau 
Nouveau Roman.  Les pensées des personnages du Nouveau Nouveau Roman sont présentées 
comme symptomatiques de leur état mental—ce que Sarraute appelle « des porteurs d’états »—et 
ne sont pas soumis à l’interprétation d’un narrateur/auteur.  La narration est établie selon un 
narrateur observateur—au sens où il ne donne pas plus d’information que celles possédées par le 
personnage.  Ce souci de neutralité ou d’une intervention minimum est paradoxal, car il garantit 
une certaine objectivité, mais il génère aussi un récit parcellaire.  Dans son essai Une Gène à 
l’égard du récit fragmentaire, Quignard remarque les limites d’un tel système qui maintient la 
narration dans un minimalisme artificiel. 
Toutefois, les commentaires ne sont pas tout à fait absents, ils apparaissent dans le récit 
selon deux formes : ils sont directement issus des personnages et ils prennent la forme de 
discours indirects libres.  Dans la deuxième partie de Rosie Carpe de NDiaye, Rosie s’occupe 
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seule de Titi dans un appartement que lui a prêté Max, père de Titi et employeur de cette 
dernière.  Celle-ci a du mal à nourrir Titi : elle vient de perdre son lait maternel.  Titi n’accepte 
pas d’être sevré, et continue de téter sa mère en vain avec une obstination qui désarme Rosie.  
Cette situation frustre le bébé autant que Rosie qui supporte mal cet entêtement.  Lors d’une des 
rares visites de Max, Rosie s’attarde sur l’apparence physique de ce dernier : « Elle secoua la 
tête, un demi-sourire aux lèvres, remarquant pour la première fois que la chevelure luisante de 
Max était presque blanche à force de blondeur ambiguë. »(110)  Plus loin, Rosie remarque un 
autre détail chez Max : « « Ourlet décousu », observa Rosie, pleine d’une sympathie nouvelle 
pour Max. »(110)  Ces constatations ne sont pas gratuites : Rosie est en train de changer son 
appréciation sur Max.  Elle prend de plus en plus conscience de ses défauts, et surtout, elle le 
perçoit pour ce qu’il est vraiment, un homme veule : « Une grosse veine que Rosie n’avait jamais 
vue battait à la tempe de Max. « Il est terrorisé », se dit-elle, gênée, accablée. »(111)  Ces 
révélations coïncident avec la première apparition du frère de Rosie, Lazare1.  Depuis quelques 
jours, le frère a ifait pression sur Max au sujet de la responsabilité de sa paternité.  Les cheveux 
artificiellement blonds, l’ourlet défait et la grosse veine ont un rôle symbolique : ils démystifient 
l’image de Max.  Dès le début, Rosie avait exprimé une sorte de dévouement pour Max ; elle 
n’avait jamais critiqué son aspect physique.  Le narrateur avait ouvert les yeux du lecteur dès la 
première partie : « Comme il était jeune, Rosie ne se doutait pas que son abondante chevelure 
claire fut la sienne, mais elle brillait comme une fausse »(68).  Le commentaire du narrateur 
souligne l’absence d’un regard critique chez Rosie, « elle ne se doutait pas ».  Même si ce 
commentaire s’attache foncièrement à l’apparence de Max, celui-ci est connoté.  Le narrateur se 
sert de l’anecdote des cheveux de Max pour signaler la crédulité de Rosie.  Les cheveux de Max 
                                                
1 La seconde se fera dans la troisième partie après le meurtre d’un couple de touristes : voir Rosie Carpe, p.226. 
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symbolisent pareillement son hypocrisie et son égoïsme comme l’a été la description de sa veste 
rayée bleue et rose.  Dans Rosie Carpe, le narrateur adopte les pensées des personnages pour 
introduire les éléments critiques dans le récit.  Ils ont pour rôle de montrer la naïveté ou les 
limites de l’esprit de Rosie.  À partir de cette remarque, Rosie va vivre des expériences de plus 
en plus cruelles qui vont graduellement lui faire découvrir l’hypocrisie de Max.  Mais ce long 
processus ne prendra fin que dans la deuxième moitié de la deuxième partie. 
 Le narrateur de Magot de Momm de Lenoir n’établit pas artificiellement une rétrospective 
de la vie passée des personnages.  Si le passé est évoqué, il est circonstancié aux pensées des 
personnages.  Par exemple, le personnage de Momm, de part sa nature suspicieuse et pessimiste, 
n’est pas capable d’apprécier le moment présent.  Elle se réfugie souvent dans les évocations du 
passé : si son passé est mentionné, c’est à son instance.  Dans ce passage, Momm est agacé par 
ces petites-filles, des jumelles.  Celles-ci viennent de surprendre Lili, leur grande sœur, qui a 
volé les économies de leur grand-mère1.  Cette dernière perçoit instinctivement une inexplicable 
effronterie de leur part, et cela provoque une animosité envers elles : « Une sorte de rancœur 
énorme contre la terre entière, y compris contre ceux qu’elle avait aimés et aimait encore de tout 
son cœur »(22).  Elle mentionne alors le passé de sa fille Nann : 
quand Nann s’était retrouvé veuve, comme elle, les deux hommes emportés à deux ans 
d’intervalle à des âges où c’est révoltant de mourir, Rémi à cinquante-neuf ans et Michel 
à trente-huit ans, l’un bouffé par son cancer, l’autre, l’autre… (22) 
Le souvenir de Momm n’est pas hagiographique : le détail des événements évoqués ne contribue 
à la compréhension du récit.  Ces souvenirs soulignent davantage la personnalité fataliste de la 
                                                
1 « Quand les jumelles, juste après le départ de leur grand-mère pour l’épicerie, ont vu Lili se glisser derrière un 
tronc d’arbre plus bas dans la rue, attendre puis sauter à califourchon sur la selle du scooter derrière un type casqué 
de noir qui s’est à peine arrêté pour la prendre, elles ont convenu d’un signe de n’en parler à personne. »(Le Magot 
Momm 20) 
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grand-mère.  Elle apparaît plus tard quand Momm, se plaignant cette fois de l’irresponsabilité1 de 
sa fille, complètera l’hésitation de sa pensée précédente qui finissait par « l’autre, l’autre » : « . . .  
cette voiture, cette grosse BMW, des sommes folles pour pouvoir la ramener, faire le fou et aller 
finalement se fracasser contre un arbre »(26).  Selon le personnage de Momm, la mort de Michel 
représente surtout une perte financière, la dépense de la voiture.  La disparition de Michel n’est 
pas la cause de la résignation de Momm, elle confirme sa méfiance systématique envers les 
hommes, et plus largement tout le monde : 
Cette inconscience révoltante, cet égoïsme, parce qu’il [Michel] comptait évidemment sur 
les autres, sur elle, sa belle-mère, dont il n’arrêtait pas de dire du mal et de se moquer, il 
savait qu’elle se précipiterait pour les tirer toutes les quatre du caniveau (27) 
La référence à ces deux beaux-fils illustre surtout une crainte obsessionnelle de Momm.  Elle est 
symbolisée par la BMW de Michel qui représente un coup du sort.  La BMW figure l’élément 
cathartique de la tragédie grecque : introduire une destiné.  Par le rappel de cet incident, le récit 
révèle la peur viscérale de la grand-mère.  Momm considère les autres comme des menaces parce 
que son amour pour sa fille et ses petits-enfants peut l’exposer à se retrouver dépourvue de ses 
ressources.  Momm ne fait confiance à personne, pas même à sa famille.  Elle soupçonne sa 
propre fille de les conduire à la ruine, tout comme Michel s’est précipité dans la mort, exposant 
les siens à subir des risques à cause de ses dettes. 
Les Grandes Blondes d’Echenoz apparaît comme un roman atypique dans le Nouveau 
Nouveau Roman parce qu’il pratique un récit diégétique.  Le récit des Grandes Blondes est en 
fait davantage contraint par les principes du Nouveau Roman qu’il n’y paraît.  Cependant, dans 
Les Grandes Blondes, Echenoz enfreint un principe du Nouveau Roman en introduisant les 
pensées des personnages dans le récit.  Le narrateur ajoute aussi de nombreux commentaires au 
                                                
1 « mais Nann avait toujours été d’une naïveté et d’une indifférence déconcertantes face à toutes ces choses. »(Le 
Magot Momm 20) 
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récit ; la plupart sont issus des personnages.  Ces commentaires sont ouvertement présentés 
comme tel, sans le subterfuge du discours indirect libre.  Dans ce passage, le personnage de 
Gloire est dans un hôtel de Bombay où elle espère éviter la traque dont elle est l’objet.  Elle a fui 
la France depuis qu’elle a surpris deux hommes—dont un qu’elle a tué—qui la recherchaient.  
Un des personnages, Béliard, qui a l’habitude d’apparaître brutalement dans le récit, se prépare à 
mettre en garde Gloire d’un incident.  Béliard est une sorte d’esprit ou d’hallucination, mais le 
récit n’élucide pas jamais cette question.  Béliard semble né de l’imagination du personnage de 
Gloire, avec qui il entretient une relation de confiance.  Avant même que Béliard n’annonce cette 
nouvelle péripétie, le narrateur glisse un commentaire : « décidément il semble que Béliard, par 
d’autres sources ou double vue, soit au courant de tout ou partie de la vie de la jeune 
femme. »(158)  Le narrateur ne cache pas son intervention, et il se moque même de cela.  La 
prétendue surprise du narrateur illustre combien le procédé qui consiste à se servir d’un  
rebondissement dans un récit est un effet éculé.  Le sarcasme des commentaires vise les 
narrations qui utilisent les artifices des récits d’aventure.  On retrouve la moquerie du Don 
Quichotte de Miguel de Cervantès ou celle de Jacques le Fataliste de Diderot.  Dans Les 
Grandes Blondes, le narrateur dénonce la platitude du procédé qui consiste à se servir d’un tiers, 
un personnage, pour tenter de justifier le vraisemblable d’une situation.  La particularité du 
Nouveau Nouveau Roman est justement de ne pas vouloir se conformer à un récit vraisemblable.  
Les Grandes Blondes dénonce les récits qui se plient aux exigences des récits qui affectent de 
maintenir un lien logique de cause à effet d’une action à une autre. 
 Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint est un récit autobiographique dont le discours 
tient une place moindre que la description.  La narration adopte très peu la première personne : 
les descriptions dominent le récit.  Le narrateur n’introduit jamais ses pensées de manière 
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ostentatoire en utilisant des verbes d’opinion comme « j’estime que », « je crois que » ou « je 
pense que ».  Pour éviter cet emploi propre à l’autobiographie traditionnelle, il préfère se servir 
de parenthèses.  La plupart des usages de la parenthèse dans Autoportrait (à l’étranger) 
correspondent à des commentaires rectificatifs ou de mises au point.  Par exemple dans ce 
passage, le narrateur est en vacances en Corse et participe à un tournoi de boules.  En route pour 
le village, le narrateur décrit un cortège de véhicules, lui dans le 4x4 d’un ami et un scooter allant 
au-devant d’eux.  Il s’attarde sur une planche de surf tenue par une passagère japonaise du 
scooter dont il fait une métaphore filée : « un trophée . . . . à la gloire de l’océan et de ses vagues 
immenses »(38).  Aussitôt, le narrateur rétablit les faits dans une parenthèse : « (mais la 
Méditerranée était calme comme un lac . . . . »(38).  Ce détail réaliste n’est pas une illusion 
référentielle, mais le regard ironique du narrateur/auteur qui constate l’exubérance de sa 
métaphore.  Les deux  parenthèses qui suivent jouent le même rôle en corrigeant la description 
originale : « deux types en short (les organisateurs) »(38) et « Jean-Michel (Vilmouth ne 
s’appelle pas Jean-Michel, d’ailleurs, tout le monde le sait, mais Jean-Luc . . . .) »(38).  Cette 
fois, le narrateur se moque d’autres personnes, les organisateurs, en réduisant leur fonction à un 
vêtement, « en short ».  Il continue ces réflexions narquoises sur son équipier de tournoi : « (et 
torse nu, peut-être, capable) »(39).  Le narrateur laisse entendre que l’apparence de son équipier 
met en doute ses talents.  Par contraste, il prétend que lui est tout à fait capable en se justifiant à 
son tour sur sa propre allure générale.  Le narrateur va faire à la suite son propre portrait en terme 
flatteur : « Moi, longiligne, aristocratique (très prince de Savoie, m’étais-je laissé dire) »(39).  
Dans les deux cas, les parenthèses se renvoient l’une l’autre comme un jeu de descriptions par 
écho qui favorisent nettement le narrateur.  La parenthèse du coéquipier se prétend plus 
conciliante avec l’invariable « peut-être », alors que celle du narrateur est une surenchère avec 
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l’intensif « très », et ironique par cette autosatisfaction proclamée, « m’étais-je laissé dire ».  On 
note l’opposition caricaturale « et torse nu » de la première parenthèse avec « très prince de 
Savoie » de la deuxième.  Cette dernière est également semblable à une tentative de se concilier 
la sympathie du lecteur sous la forme d’une apostrophe.  La parenthèse est le choix volontaire du 
narrateur pour séparer discours et récit ; elles sont aussi des discours—des commentaires du 
narrateur—mis en incise dans le récit principal.  Elles ont deux attributions principales : jouer 
avec l’effet de réel et introduire une ironie.  Les parenthèses isolent le discours dans une 
narration majoritairement descriptive.  Elles établissent un texte dans le texte, car elles ne 
contribuent pas au récit proprement dit mais à sa connotation. 
 Le Tramway et Terrasse à Rome ne présentent pas les pensées des personnages.  De 
manière anecdotique, les deux romans proposent plutôt des monologues : sous la forme de 
confidences dans Terrasse à Rome ou bien de réflexions dans Le Tramway.  Par exemple dans 
Terrasse à Rome de Quignard, le personnage d’Abraham Van Berchem se confit à Meaume le 
graveur, lors d’un voyage en bateau.  L’un et l’autre sont de grands amis qui ont connu l’exil 
ensemble : « En vieillissant il devient de plus en plus difficile de s’arracher à la splendeur du 
paysage qu’on traverse. »(92)  Le ton est solennel, mais le sujet est avant tout didactique, car il 
préoccupe deux artistes professionnels.  La déclaration de Van Berchem n’est pas un examen sur 
lui-même : le personnage réagit par rapport au monde extérieur.  Sa réflexion n’est pas une 
introspection, mais une vision cosmogonique du monde.  Dans le chapitre XLVI, le narrateur 
parle de la technique de Meaume à la fin de sa vie.  Il cite le témoignage d’une source 
contemporaine au personnage principal, un certain Grünehagen, qui aurait rapporté les propos de 
Meaume : « On doit regarder les graveurs comme des traducteurs qui font passer les beautés 
d’une langue riche et magnifique dans une autre qui l’est moins à la vérité, mais qui a plus de 
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violence. »(162-3)  On retrouve le même souci d’exprimer un concept doctrinal : ces réflexions 
touchent à l’art pictural.  Encore une fois, les personnages sont perçus selon leurs idées ; les 
préoccupations des personnages de Terrasse à Rome sont centrées sur la question de l’écriture.  
Elles forment une mise en abyme sur le rapport conflictuel ou controversé entre la représentation 
et la réalité.  Cette question est un des éléments récurrents des œuvres étudiées.  Elle est présente 
dans Le Tramway où le narrateur remet en question la possibilité d’un récit écrit par un témoin 
impartial dans l’œuvre de Proust.  Dans Le Tramway, les réflexions du narrateur concernent 
toujours sa qualité de témoin des événements en cours, de la vie sociale ou la culture.  Sans 
atteindre le minimalisme de la narration de Terrasse à Rome, les interrogations du narrateur sont 
également des préoccupations ontologiques.  Dans cet exemple du Tramway, le narrateur est un 
jeune garçon hospitalisé.  Il observe en silence son voisin de chambre avec lequel il ne parle pas.  
La disposition inhabituelle de son oreiller l’intrigue : « me demandant si la malade avait 
demandé cette bizarre disposition ou si son cas (mais comment se pouvait-il ?) l’exigeait »(26).  
Cette réflexion est avant tout un constat d’impuissance confirmé par la parenthèse, « (mais 
comment se pouvait-il ?) ».  Cette parenthèse est plus qu’une simple question de rhétorique : 
celle-ci illustre l’aveu du narrateur de ne pas pouvoir aller au-delà du simple constat.  La 
remarque du narrateur n’offre pas une interprétation, elle annonce simplement une 
incompréhension.  C’est la conclusion d’une seconde observation qui souligne l’inaptitude 
physique du narrateur : « Puis trop fatigué pour soutenir l’effort de penser, me résignant à cette 
espèce de vase, de brouillard sans avant ni après »(27).  Il est un constat qui dépasse le simple 
cadre d’une expérience individuelle.  Cet état physique est une métaphore importante, car il 
souligne un bilan objectif dans l’expérience humaine.  Le narrateur constate que dans 
l’expérience humaine, l’absence d’objectivité—« cette espèce de vase, de brouillard sans avant 
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ni après »—rend l’interprétation du monde presque impossible.  Dans les deux romans, les deux 
personnages s’interrogent sur les moyens de percevoir leur environnement, et plus précisément 
de comment le rendre.  Les pensées des personnages—c’est-à-dire leur soliloque—sont absentes.  
Leurs réflexions sont examinées essentiellement sur la valeur de leurs témoignages : qu’ils soient 
écrits dans Le Tramway ou bien dessinés dans Terrasse à Rome.  Les états d’âme des 
personnages sont soit inexistants, soit trop insignifiants pour être mentionnés : Le Tramway et 
Terrasse à Rome considèrent toute réflexion interprétative comme superfétatoire. 
 
 
Conclusion: L’Objet et sa représentation 
 
Le Nouveau Nouveau Roman maintient toujours le principe de la description antidiégétique : 
l’action est dominée par un récit descriptif.  Dans le Nouveau Roman, l’objet sert de mise en 
abyme par rapport au récit1.  Le Nouveau Nouveau Roman utilise davantage les objets comme un 
élément de la narration.  Si le Nouveau Roman met en valeur un dérèglement du récit diégétique 
en jouant sur la syntaxe et la construction du récit, le Nouveau Nouveau Roman s’intéresse 
davantage à ce que Ricardou appelle « l’assemblage impossible d’un Pluriel diégétique »(Le 
nouveau roman 152).  Pour le Nouveau Nouveau Roman, cet impossible est devenu un principe.  
L’objet n’est pas exclu de son contexte socioculturel (comme le fit le Nouveau Roman), il est 
remis en question dans son propre milieu.  Le Nouveau Nouveau Roman s’intéresse à deux 
sujets : l’impossible saisie du monde et les procédés du récit traditionnel.  Le Nouveau Nouveau 
                                                
1 Dans Le Nouveau Roman au chapitre « le récit abymé », Ricardou explique cet emploi en donnant plusieurs 
exemples : un miroir dans Le Voyeur, le vitrail de Caïn dans L’Emploi du temps, une pierre ogivale dans La Mise en 
scène, etc. 
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Roman applique un principe énoncé par Ricardou lui-même dans l’introduction de son essai Le 
Nouveau Roman : « comprendre selon les lucides vertus de la différence (tirer au clair de 
communes procédures, c’est établir la chance cerner en quoi leur mise en œuvre, par un tel, se 
distingue, le cas échéant, de celle requise par quelqu’un d’autre) »(13)  Pour le Nouveau 
Nouveau Roman, les modes de représentation de l’objet n’échappent pas à cet examen.  À 
travers ses procédés, le Nouveau Nouveau Roman s’interroge sur les moyens mis en œuvre par 
leurs prédécesseurs pour rendre compte du monde comme une représentation.  En étudiant ou 
expérimentant ces différentes techniques narratives, le Nouveau Nouveau Roman tente d’établir 
une nouvelle narration qui à défaut de vérité pourrait s’en rapprocher le plus possible.
  
 
 
 
 
 
 
CHAPITRE 4 
L’OBJET ET LA NARRATION: LES NOUVEAUX MARQUEURS DU RÉCIT 
 
Le Nouveau Roman est né dans un esprit révolutionnaire : il fallait changer le 
vraisemblable balzacien.  Je n’utilise pas l’expression, réalisme balzacien, car elle impliquerait 
que les fictions de Balzac sont comparables à une forme de description clinique.  Je préfère 
employer le mot « vraisemblable » pour insister sur le fait qu’il s’agissait d’un modèle narratif et 
également d’un métarécit—le Paris de Balzac n’est pas celui des historiens.  Nous l’avons vu 
dans l’introduction, lors de son discours d’introduction1 pour son prix Nobel en 1985, Claude 
Simon évoque finalement la fin du vraisemblable comme un fait accompli.  Les années 80 
correspondent également à une période de grands changements dans la philosophie 
contemporaine.  C’est dans cet esprit de libération et, on l’a vu, après l’échec du tandem 
Ricardou/Sollers, qu’une nouvelle génération d’auteurs des années 80 met véritablement en place 
le Nouveau Nouveau Roman.  À partir de ces années, un groupe d’auteurs issus de l’influence du 
Nouveau Roman est une nouvelle fois reconnu par les Éditions de Minuit2.  Plus précisément, 
ceux-ci continuent de s’attacher à la forme du récit : cette dernière étant un élément important 
dans la structure du récit du Nouveau Roman.  Dans Figures I, Gérard Genette analyse le récit du 
Nouveau Roman et, en particulier, les écrits fictionnels de Robbe-Grillet.  Trois ans après l’étude 
                                                
1 Simon, Claude. Discours de Stockholm. Paris : Les Editions de Minuit, 1986. 
2 Cette reconnaissance s’explique par les similarités qui existent entre cette nouvelle génération et le Nouveau 
Roman.  Les nouveaux auteurs des Editions de Minuit adoptent le même refus d’utiliser la psychologie et le système 
de la causalité dans leurs récits.  Ces auteurs se disent héritier du minimalisme du Nouveau Roman : M. Redonnet, 
H. Lenoir, J. Echenoz, J.-P. Toussaint, P. Quignard, F. Bon, H. Guibert, C. Oster, M. NDiaye, E. Savitzkaya… 
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de Foucault sur Robbe-Grillet, Genette constate également l’existence d’un système, « comme 
les signes conventionnels d’un code »(76), lequel a pour but de dresser une forme qui, comme en 
poésie, permet de désengager le lien entre la réalité et le langage1.  Genette cite les commentaires 
de Maurice Blanchot sur Stéphane Mallarmé : « "la poésie exige, pour être comprise, un 
acquiescement total à la forme unique qu’elle propose." »(79)  Genette conclue que ce principe 
s’applique aux textes de Robbe-Grillet : « Il faut en dire autant d’une œuvre romanesque comme 
celle de Robbe-Grillet : son sens est inséparable de sa forme »(79).  Ricardou a été également un 
grand initiateur de la forme du récit2.  Dans Le Nouveau Roman, Ricardou dévoile plusieurs 
duplicata de brouillons d’écrivains qui ont employé un plan en forme de graphique ou de 
tableau3.  Le texte est perçu comme un outil qui façonne un récit : le Nouveau Roman considérait 
le texte comme un objet au sens linguistique.  Simon a envisagé l’ensemble du texte comme une 
composition graphique en associant aux différents récits une couleur particulière, et en 
distribuant chacune d’elle selon la fréquence de son apparition.  Dällenbach publiera également 
les schémas faits par l’auteur pour le plan d’Histoire et de Tryptique dans son essai critique sur 
Simon4.  Dans Le Jardin des Plantes, Simon innove avec une disposition singulière du texte5.  
                                                
1 Six ans après Figure I, Roland Barthes établira une étude semblable dans Nouveau Essais critique où il nomme ce 
désengagement du réel la « Poétique »(101) dans la fiction. 
2 Dans Le Nouveau Roman, Ricardou analyse la construction des textes du Nouveau Roman.  Il montre comment 
forme et récit interagissent l’un sur l’autre. Ricardou analyse la syntaxe selon son influence sur la construction du 
récit, « le procès en cour », au lieu de la traditionnelle analyse sur le sens du récit. Il met en avant l’usage de la mise 
en abyme, les descriptions « dégénérées », ainsi que la construction du récit selon un diagramme. Dans La 
Modification, Michel Butor établie le récit selon le trajet d’un train entre deux gares. L’Oulipo a également promu 
l’usage des mathématiques dans la composition du récit. Georges Perec a écrit le récit de La Vie mode d’emploi 
selon le déplacement particulier du cavalier d’un jeu d’échec sur une façade d’immeuble virtuelle. 
3 Voir les pages 64, 84, 162, et 176 dans Le Nouveau Roman. 
4 Voir les pages 183, 184, 190, 191 et 193 dans Claude Simon. Également dans le volume 2 "Pratiques", de Nouveau 
Roman : Hier, Aujourd’hui, deux dessins sur la composition de La Route des Flandres à la page 93. 
5 Celle-ci rappelle les mises en pages des Surréalistes ou encore des poèmes de Mallarmé.  Le texte est divisé en 
deux colonnes : l’une étroite qui se trouve soit à droite, soit à gauche de la page, et l’autre occupant les trois-quarts 
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L’élément essentiel qui domine la narration du Jardin des Plantes est le point de vue.  Dans Le 
Jardin des Plantes, le point de vue est double : il est visuel avec l’agencement du texte en 
colonne, et il est également multiple dans les récits.  Simon offre essentiellement des descriptions 
épurées in medias res — à la manière du Nouveau Roman — et également tout à fait partial car 
elles sont les échos de souvenirs ou de réflexions d’un narrateur.  La diégèse1, dans le cadre des 
descriptions, est totalement ignorée :  le lecteur est invité à ne pas se préoccuper des aspects 
spatiotemporels du récit.  Cette limitation a un double enjeu : d’une part d’éviter le piège de la 
mimesis, et d’autre part éliminer le discours interprétatif.  Les marqueurs spatiotemporels 
participent eux-mêmes au jeu critique de la narration : celle-ci est dévouée à un discours affectif.  
La voix du narrateur exerce sur le récit sa fonction d’empathie à travers ses réactions et ses 
impressions.  Cette particularité est généralement associée au discours poétique qui ne considère 
pas le temps ou les actions mais leurs affects idéologiques et émotionnels sur le récit.  De cette 
manière, les voix de la narration s’appliquent à restreindre le récit selon un aspect sensible. 
 
 
Les Voix narratives 
 
La critique a attaqué Le Nouveau Roman pour son manque d’engagement social.  Il 
s’agissait d’un malentendu : le Nouveau Roman n’excluait pas la réalité puisque leurs auteurs ont 
finalement reconnu s’en inspirer.  Ces derniers faisaient plutôt table rase des modèles narratifs de 
la littérature bourgeoise : le fameux « la comtesse sortit à cinq heures » déjà dénoncé par André 
                                                                                                                                                       
restants.  La première s’apparente soit à une sorte de commentaire du corps de texte principal, soit encore à un 
second récit en parallèle ou bien simultané. 
1 Définition de Gérard Genette déjà citée dans l’introduction. 
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Gide.  La critique qui n’associait pas cet embourgeoisement avec un modèle narratif jugeait que 
le Nouveau Roman condamnait la littérature moderne en bloc.  Pourtant Gide, Sartre, et Camus 
avaient montré la nécessité de réviser le roman moderne sans que cela soulève de vives 
polémiques.  La position extrême du Nouveau Roman a été commentée comme le désir de 
nouveauté ou la tentation de faire école comme les Surréalistes.  Cette prise de position va 
marquer la littérature française au point de donner corps à une nouvelle génération d’écrivains.   
La ligne partisane du Nouveau Roman a contribué à deux modifications importantes du discours 
littéraire français : contrer le vraisemblable balzacien et éviter les commentaires1 dans le récit.  
Dès 1978, dans Le Récit spéculaire, Dällenbach constate un changement dans le récit du 
Nouveau Roman, lequel semble renouer avec la voix narrative2.  Pour Dällenbach, il s’agit déjà 
d’une nouvelle perspective qui va à contre-pied de celle de Ricardou.  Dällenbach constate un 
nouvel intérêt pour le rôle du narrateur dans le récit.  Ce changement a pu s’opérer parce que la 
critique de la mimesis n’est plus d’actualité à la fin des années 70.  L’amalgame commentaires-
personnages-références, fait par les théoriciens du Nouveau Roman n’est plus perçue comme un 
trio indissociable de la narration balzacienne.  Contrairement à l’attitude nihiliste du Nouveau 
Roman, le Nouveau Nouveau Roman décide d’avoir une approche critique de ces trois éléments.  
Le Nouveau Nouveau Roman va maintenir la fragmentation du récit, comme le Nouveau Roman 
l’avait pratiqué avec une polyphonie du récit.  L’originalité du Nouveau Roman est de 
                                                
1 Dans La Poétique de la voix, Dominique Rabaté constate la même défiance pour le commentaire dans son analyse 
de l’article « L’insuffisance du commentaire » de Maurice Blanchot qu’il cite : « C’est pourquoi, à mon tour, je me 
tairai, incapable de supporter l’insuffisance du commentaire et de rétablir le fil conducteur entre les éléments d’un 
discours qui tenterait de nous faire entendre les ultima verba, hantise de la fracture définitive »(Ralentir Travaux 
24). Rabaté conclut qu’il faut concevoir la critique de la littérature telle qu’elle « plutôt traduit le "défaut" de la 
littérature, l’exercice particulier de son pouvoir sans maîtrise. L’œuvre critique de Blanchot n’est-elle pas, elle-
même, avant tout, "affirmation déchirée, inquiétude infinie, conflit" perpétuel ? »(25) La littérature moderne a 
évolué vers un état d’incertitude. 
2 Nous l’avons dans l’introduction, dès 1971, Dällenbach cite en exemple Robert Pinget comme une nouvelle forme 
de Nouveau Nouveau Roman qu’il nomme « "Narcisse d’un genre nouveau" »(Le Récit spéculaire, 211). 
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fragmenter le récit selon différents points de vue, multipliant les perspectives.  Le Nouveau 
Nouveau Roman va également renforcer le retour à l’autobiographie ; cette tendance se confirme 
avec les écrits tardifs de Robbe-Grillet, Sarraute et Simon.  Le Nouveau Nouveau Roman 
considère que l’expérience immédiate1 d’un personnage constitue une forme narrative 
suffisamment libérée du récit d’un narrateur/auteur omniscient. 
Dans Le Magot de Momm, le récit est fondé selon la perspective des personnages.  À 
travers les descriptions d’objets, le récit introduit les personnages selon leur situation spatiale.  
En montrant des personnages qui réagissent à leur environnement, le récit est partagé entre un 
univers physique et les pensées des personnages.  La description de l’environnement s’élabore 
sur une interaction entre les objets et les personnages.  Dans cette relation, les objets ont un 
ascendant sur les personnages ; ceux-là provoquent les pensées et peuvent également les 
empêcher.  Dans cet exemple, Momm, sa fille et ses petites-filles déjeunent ensemble.  Nann 
souhaite faire refaire les chambres pour donner plus de place à ses enfants.  Afin d’assurer ses 
rénovations, elle mentionne surtout un homme, Mario, qui a déjà travaillé pour leur maison.  
Mais Momm se méfie de cet homme qu’elle juge trop envahissante ou menaçante2 pour sa 
famille.  Durant cette discussion, Momm tente de mettre un terme à la discussion : «  – Bon, si 
vous ne voulez plus de fromage, j’aimerais bien qu’on débarrasse et qu’on range, là… »(112)  Le 
fromage et le rangement sont un prétexte pour tenter de détourner l’attention de sa fille, mais 
c’est aussi le moyen de ne pas avoir à donner son opinion.  Comme cela ne suffit pas, elle saisit 
des objets pour prétendre être occupée : « Elle se lève en ramassant énergiquement les 
                                                
1 Si un récit se limite à une instance énonciatrice—dépourvue de commentaires—qui s’attache aux seuls faits par des 
descriptions, ce récit présente les faits sans explications. Ce type de récit est décrit par Lyotard dans Le Différend : 
« La forme des phrases indique les situations des instances les unes par rapport aux autres. L’ensemble de ces 
situations forme l’univers présenté »(109).  L’univers présenté s’oppose à celui interprété du récit balzacien. 
2 Momm reproche à Mario d’avoir longuement regardé Lili, sa petite fille, en maillot de bain alors qu’elle prenait un 
bain de soleil dans le jardin.
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assiettes. »(113)  L’adverbe « énergiquement » souligne le niveau de refoulement de la grand-
mère, mais il n’explique pas son mutisme.  Les objets sont utilisés pour signaler les moments 
d’émotion des personnages, même si ces émotions ne sont pas exprimées dans le récit.  Les 
objets représentent un marqueur du récit à la disposition du lecteur qui se trouve libre de les 
interpréter ou pas. 
Dans Les Grandes Blondes et Rosie Carpe, les personnages sont contraints par les 
références socioculturelles.  Dans les deux romans, les personnages apparaissent selon une 
perspective objective en apparence, le narrateur ne propose pas une interprétation psychologique 
et n’explique pas non plus les attitudes des personnages.  Les personnages sont influencés par 
leur milieu, où les conditions sociales sont accessoires.  Dans Rosie Carpe de NDiaye, le 
personnage éponyme est une jeune femme qui se trouve en situation d’exclusion.  Elle a perdu le 
soutien de ses parents et elle n’a pas les ressources morales et intellectuelles pour se prendre en 
charge elle-même.  Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, le personnage principal, Gloire 
Abigall, est indépendant et fort.  Elle s’est exclue de la société par choix.  Le problème de Gloire 
est personnel : elle a des crises paranoïaques et schizophréniques.  Toutes deux sont lourdement 
affectées par leur environnement—le milieu du travail pour Rosie et celui du spectacle pour 
Gloire—à cause des pressions sociales.  Toutes deux sont finalement des victimes d’un système 
qui n’estiment pas les individus socialement.  Rosie et Gloire ne peuvent pas s’intégrer dans cette 
société qui les exploite.  Dans les deux romans, le personnage principal est le centre d’attention 
du récit, celui-ci est construit autour du personnage.  Bien que la narration soit écrite à la 
troisième personne, la présentation des personnages correspond davantage à un récit à la 
première personne.  La présence des personnages n’est pas seulement le fait de leur point de vue, 
elle apparaît dans le récit à travers les objets.  Par exemple dans Les Grandes Blondes, le 
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personnage de Gloire décide de quitter sa cachette bretonne.  Elle habite seul dans une petite 
maison au bord d’une falaise près du village de « Launay-Mal-Nommé », dont le nom, « Mal-
Nommé », semble un clin d’œil à l’incognito de Gloire.  Elle y vit incognito pour ne pas être 
reconnue comme une ancienne chanteuse populaire.  Dans ce passage, Gloire décide de rendre 
visite à son père près de Rouen, puis elle se rend à Paris.  Dans le train pour Paris, elle est dans 
les toilettes : « Elle se considéra dans le miroir, les épaules en avant, l’air buté. Cela suffisait à 
présent, elle s’était assez vue comme ça – mais c’en serait bientôt fini de cette allure. Patience, 
ma vieille. »(86)  Le miroir est un prétexte pour le narrateur pour solliciter les pensées du 
personnage, lesquelles se reconnaissent comme tel avec l’apostrophe, « Patience, ma 
vieille. »(86).  Plus loin, le personnage renouvelle cette même expérience avec les « caméras de 
surveillance »(86) du quai de la gare Saint-Lazare, dont les écrans télés servent au conducteur de 
train pour surveiller les descentes et montées des passagers.  Dans Rosie Carpe, les pensées des 
personnages sont plus nombreuses et elles apparaissent clairement marquées dans le récit.  Dans 
ce passage, le personnage de Rosie Carpe connaît une période dépressive importante.  Elle a dû 
mal à s’occuper de son fils Titi qui refuse de boire du lait de vache.  Rosie n’est plus capable de 
vivre par elle-même : « (« Il ne voulait pas du biberon », ressassait-elle d’une voix entêtée, 
sourde, fruste) »(122).  Cette parenthèse est en fait un dialogue direct entre elle et un docteur, 
lequel examine son enfant dans un hôpital où Max, gérant d’un hôtel et père de l’enfant, les a 
emmenés en urgence.  Cette scène est un souvenir, ce qui explique l’imparfait de « ressassait » : 
il soulève aussi la question de savoir qui relate les faits.  Parmi les personnages présents dans 
cette scène de l’hôpital, il y a un docteur, Max et sa femme.  Seul le personnage de Rosie est 
caractérisé par un discours entre parenthèses.  L’usage de ces dernières s’avère plus complexe : 
elle reflète les pensées de Rosie, mais aussi un commentaire du narrateur.  Le personnage de 
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Rosie est particulièrement frustré parce que son ancien employeur et tortionnaire Max l’ignore 
de plus en plus et semble dédaigner l’enfant aussi.  À deux reprises, elle blâme l’enfant pour son 
manque d’énergie : « (« Car je le [l’âpre ivresse de l’enfance ne serait jamais pour Titi] sais 
depuis toujours », se disait-elle) »(124).  Cette fois sans parenthèse, elle va jusqu’à condamner le 
nom du père1 de son enfant : « « Quel est le vilain nom de Titi ? » se demandait-elle. »(125).  
Rosie a été abandonnée par sa famille, et ensuite abusée sexuellement par Max, un gérant 
d’hôtel.  Rosie va également perdre de vue son frère qui vit quelque temps comme un sans-abri 
après le rejet de leur famille.  Rosie tentera de renouer avec les siens, mais en vain.  Elle souffre 
de cette exclusion et finalement tente de reporter sur Max son espoir de fonder une famille.  Ce 
dernier va rejeter Rosie après avoir l’exploité.  Rosie commence à sombrer graduellement dans la 
dépression.  Auparavant, le narrateur explique qu’au moment de l’hospitalisation de son enfant, 
Rosie a déménagé dans un appartement de la mairie, type HLM.  De là, elle avait pris l’habitude 
de regarder les enfants du quartier jouer dans la cour de l’immeuble.  Rosie montre des signes 
d’intérêt pour les autres enfants.  Toutefois, elle n’a pas de pensées positives pour son propre 
enfant.  Au contraire, son attention est portée sur ce qu’elle n’a pas.  Pour Rosie, son fils est 
devenu une source de déception que le narrateur exprime à travers une affiche publicitaire visible 
de son appartement : 
(l’enfant souvent grogneur, mystérieusement et ennuyeusement insatisfait, et la chétivité 
de son corps translucide, son insignifiance décevante : pas un bébé tel qu’en montrait 
dans tout leur éclat potelé et rieur, juste en face de l’immeuble, une affiche incitant à la 
procréation . . . .) (123) 
Dans cette comparaison de deux bébés, « l’enfant » cité d’une façon impersonnelle est le fils de 
Rosie, Titi.  Les parenthèses suggèrent le point de vue de Rosie : elles peuvent être perçues aussi 
                                                
1 Lorsque Rosie a travaillé dans l’hôtel de Max, ce dernier l’a violée à plusieurs reprises pour faire un film 
pornographique.  
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comme un discours indirect libre du narrateur.  Ces pensées sont tachées d’incertitudes : leur 
origine n’est pas clairement exprimée.  Les parenthèses sont aussi une sorte de précaution 
oratoire, comme si le narrateur voulait signifier leur aspect fortuit.  Les parenthèses donnent un 
point de vue immanent, comme un état des pensées de Rosie.  Le but du discours indirect libre 
est de montrer que Rosie ne peut pas penser par elle-même : l’opinion de Rosie naît d’une 
affiche publicitaire1.  Bien que le narrateur dévoile des bribes de ses pensées, Rosie est incapable 
de penser par elle-même.  Les prises de consciences de Rosie passent toujours par les objets : ils 
remplacent l’humanité que Rosie a perdue.  À cause de cela, Rosie a effacé la conscience d’elle-
même ; elle oscille entre sa soumission à Max, ses actes de négligence pour son enfant et ses 
moments de révoltes. 
 Dans Terrasse à Rome de Quignard, le narrateur choisit certains aspects de la vie du 
personnage principal, mais il s’appuie également sur les œuvres d’art de celui-ci.  Le narrateur 
opère déjà un premier niveau d’interprétation en choisissant ou limitant les références sur le 
personnage principal.  Lorsque le narrateur présente les gravures du personnage de Meaume, 
celles sont toujours glosées.  Dans le chapitre XIV, Meaume et Marie Adèle ont quitté Rome 
pour se rendre en Hollande ; ils font une halte à Saint-Perreux sur la côte du Morbihan.  Le 
narrateur décrit plusieurs gravures de Meaume faites en Bretagne : « Venu de Rome, il 
découvrait l’Atlantique. Le premier dessin daté de 1651 au Perreux fut l’île »(65).  Le narrateur 
s’approprie le paysage de ces gravures dans une description qui est présentée comme le contexte 
                                                
1 Le narrateur montre comment cette affiche incite Rosie à renier son propre enfant : les deux adverbes 
« mystérieusement et ennuyeusement » montrent l’absence d’empathie ou de conscience maternelle du personnage. 
L’adverbe « mystérieusement » suggère que Rosie ne comprend pas les besoins de son enfant. L’adverbe 
« ennuyeusement » souligne l’appréciation négative de Rosie pour son fils. Incapable de constater l’état d’abandon 
de l’enfant, elle attribue ce rachitisme de son fils, « la chétivité de son corps translucide », comme la faute de 
l’enfant : « son insignifiance décevante ». 
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du personnage1.  Le narrateur imagine les sentiments de l’artiste à partir des descriptions des 
gravures : « il trouvait ces visions magnifiques. La tête lui tournait. L’air était si violent. Il était 
comme un homme qui s’est enivré il y a longtemps et qui ne peut plus quitter son ivresse. »(64-
5)  L’interprétation du narrateur se limite toujours à l’expérience visuelle—sensuelle même—du 
graveur.  Le thème de l’empathie est repris à plusieurs reprises dans le texte2.  Le narrateur se 
sert des gravures pour montrer la fascination que les paysages exercent sur le graveur.  La 
gravure devient le moyen de dresser un portrait sensible3 du personnage principal. 
Parce qu’Autoportrait (à l’étranger) et Le Tramway s’apparentent à des autobiographies, 
les narrateurs sont libres d’exprimer leurs pensées.  Toutefois, dans les deux romans, les 
soliloques sont rares, et le récit est, en grande partie, encadré par les descriptions.  Dans 
Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, le narrateur revient pour la deuxième fois dans la ville 
de Kyoto4.  Dans un autre chapitre désigné « Kyoto », il rend visite à un ami peintre allemand 
résidant dans la ville.  Dans le chapitre « Retour à Kyoto », le narrateur s’attarde tout d’abord 
quelque temps sur un pont exposé à la pluie.  Cette situation couvre l’ensemble du récit et n’offre 
aucune autre vue de Kyoto.  Les alentours décrits ne sont pas représentatifs de la vile de Kyoto 
ou de la culture nippone.  Le narrateur décrit un bâtiment abandonné : « Les grilles d’entrée de la 
gare étaient cadenassées, et, m’arrêtant un instant, je posai la main sur les barreaux et découvris 
la station vide et silencieuse, apparemment à l’abandon depuis plusieurs semaines. »(117)  Bien 
                                                
1 « Le sentier du Perreux, la vase nauséabonde, les bancs de roches vertes et glissantes, les grands rouleaux blancs 
des vagues qui foncent, qui avancent avec une force irrésistible »(Terrasse à Rome 64) 
2 « L’amour consiste en des images qui obsèdent l’esprit. »(Terrasse à Rome 46) 
3 Dans son essai Poétique de la voix, Rabaté constate la même pratique dans un autre roman de Quignard : « Le 
narrateur abolit toute distance avec le personnage, confond au présent son énonciation avec le passé fictif, mais le 
geste reste vu du dehors, sans accès à l’intériorité du personnage. La scène se fait tableau pour un tiers fasciné. Le 
lecteur partage  cette fascination »(276). 
4 « (c’était la veille exactement que j’étais revenu à Kyoto, après deux ans d’absence) »(Autoportrait à l’étranger 
116) 
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que la description soit détaillée, l’allusion à la culture nippone n’apparaît qu’une suele fois, 
« Quelques vieilles pancartes publicitaires aux couleurs passées, très pâles, fuchsia et roses, aux 
kanjis incompréhensibles et déjà effacés »(117-8).  Symboliquement, la seule présence japonaise 
dans cette description disparaît, « aux kanjis incompréhensibles et déjà effacés » : le bâtiment a 
perdu ses références socioculturelles.  Ce chapitre se caractérise par une absence totale de 
référence à la culture japonaise.  L’aspect délabré et esseulé de l’endroit agit sur la narration 
comme une allégorie, celle d’un non-lieu.  Bien que Kyoto réfère à une ville réelle, le récit de 
« Retour à Kyoto » n’a aucun lien avec la ville réelle au Japon.  La scène a’apparente à une 
évocation par le vide.  Le narrateur contemple les flots, « je regardais la Kamo en 
contrebas »(115), puis il se décrit, « je portais un bonnet noir sur les oreilles »(115), « je m’étais 
arrêté à côté d’un pilier »(115), et enfin, « je ne cherchais pas à éviter les désagréments »(115).  
Le narrateur fait une description extérieure de lui-même ; il utilise le pont, un pilier décoratif, ses 
vêtements, et la présence de la pluie.  Finalement, le narrateur évoque une série de pensées 
inspirées par la tristesse qu’il éprouve : « Je songeais au temps passé »(116), et « je me 
demandais comment en conserver l’essence. J’avais conscience de sa nature 
exceptionnelle »(116).  Le narrateur cesse-là son introspection et n’évoque pas la naissance de ce 
souvenir.  Il revient aussitôt à sa description originale : « j’aperçus au loin les collines de 
Kyoto »(116).  Une deuxième fois, le narrateur tente de revenir à ses pensées : « j’essayai de me 
laisser gagner par les larmes. Je savais que je n’arriverais sans doute pas à pleurer »(116).  
Encore une fois, le narrateur reprend sa description : « je regardais les eaux de la Kamo couler en 
contrebas, j’étais debout sur le pont de Sanjo »(116).  La référence au pont de Sanjo n’apporte 
pas davantage d’éléments pittoresques.  Le narrateur reprend la même attitude du début de sa 
description.  Il finit par revenir une ultime fois à des émotions qu’il tente de décrire : « j’étais 
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envahi par une vague de mélancolie, chaude et sensuelle, que je n’essayais pas de 
contraindre »(116-7).  L’évocation rappelle celle déjà faite par le narrateur au chapitre Vietnam : 
le narrateur fait allusion à un sentiment romantique, « une vague de mélancolie ».  Il le fait suivre 
aussitôt par un commentaire épicurien, « chaude et sensuelle », qui représente une réévaluation 
de la situation, comme on a pu le constater lors de la scène du cyclomoteur dans le chapitre 
« Vietnam » d’Autoportrait (à l’étranger).  Cette réévaluation est un oxymore—d’un point de 
vue romantique—car le spleen est une souffrance de l’âme.  L’hédonisme, que le commentaire 
« chaude et sensuelle » évoque, encourage une interprétation égocentrique.  À chaque fois que le 
narrateur est tenté par un commentaire introspectif, ce dernier revient toujours à la description de 
la scène.  Paradoxalement, comme ce commentaire voluptueux, la description qui suit s’oppose 
aux évocations.  Les objets décrits n’offrent pas de nouveaux éléments, ceux-ci restent tout à fait 
communs.  En conclusion, le narrateur abandonne symboliquement cette velléité introspective en 
rendant hommage au paysage : « laissant couler devant moi dans la Kamo ces quelques larmes 
intemporelles.  »(117)  Une nouvelle fois, cette métaphore est présentée sans développement sur 
la rivière Kamo qui reste un comparant in absentia.  Le narrateur renonce à commenter cette 
« vague de mélancolie » à la faveur de la description.  La dernière remarque du narrateur indique 
que le texte prend forme à partir de descriptions dénuées de pouvoirs évocateurs.  Le narrateur 
semble avoir écrit un exercice de style, parodiant un récit du Nouveau Roman dans lequel il 
aurait inséré des stéréotypes de la narration romantique.  Ce contraste met en valeur deux formes 
qui s’avèrent inopérables : celles du Nouveau Roman trop impersonnelles et celles romantiques 
vidées de ses pouvoirs suggestifs ou poétiques.  Le chapitre « Retour à Kyoto » est une variation 
sur le thème d’un univers narratif ou réel vidé de sa substance évocatrice : une allégorie d’un 
monde sans culture ou vivant de ses ruines. 
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Dans Le Tramway de Simon, on retrouve la même volonté de montrer un univers qui 
montre des signes de dégénérescence.  Dans ce passage, le narrateur décrit les rapports curieux 
que son oncle et sa grand-mère entretenaient.  Il oppose deux figures symboliques, lui comme un 
nouveau riche et elle imbue de la tradition et du prestige de sa famille.  Pour expliquer la 
suffisance de son oncle, le narrateur décrit longuement les modèles réduits de bateaux que celui-
ci se plaît à réaliser lui-même.  Mais il conclut surtout par un objet en particulier : « tirant orgueil 
du petit chef-d’œuvre artisanal fabriqué aussi par lui-même et qui consistait en un protège-
moustache d’abord brandi sous les yeux de grand-mère avant d’en nouer les cordons derrière son 
crâne et d’attaquer le rituel potage »(77).  De même, le narrateur utilise un objet pour expliquer 
la fatuité de sa grand-mère : « quelle que fût l’horreur que la pieuse vieille dame pût nourrir à 
l’égard de son propre aïeul, hélas Conventionnel et régicide avant l’Empire, elle conservait 
malgré tout de lui dans son salon un monumental buste de marbre aux épaules drapées d’une 
toge »(T, 78).  L’un comme l’autre se tenant strictement aux apparences1, le narrateur succède à 
une opposition semblable en faisant le portrait de la ville : 
Quant à la ville, c’était comme si elle s’était répudié elle-même  . . . .  pour ainsi dire 
exploser, s’épanouir, accéder au sortir de ses étroites rues médiévales comme à une sorte 
d’antithèse d’elle-même sous les aspects d’une modernité d’ailleurs presque aussitôt 
fanée, déjà désuète et fragile où, dans un mélange de foi dans le Progrès en même temps 
que dans les canons antiques  . . . (79) 
Dans ce portrait, on retrouve la contradiction de la personnalité de la grand-mère, « comme si 
elle s’était répudiée elle-même ».  L’oncle est montré sous son aspect superficiel, avec le 
modernisme trop rapide ou trop tapageur de la ville, « d’une modernité d’ailleurs presque 
aussitôt fanée, déjà désuète et fragile ».  Le narrateur exprime une analyse complexe de la société 
de son temps, et pour cela, il choisit les symboles (le protège-moustache, le buste de marbre et 
                                                
1 « un couple quelque peu hallucinant (lui avec ce visage barré comme d’un pansement par ce cache-moustache . . . . 
elle avec cet éternel masque éploré de tragédie grecque) »(Le Tramway 78) 
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l’identité d’une ville) plutôt que des commentaires.  Ces symboles montrent une société qui ne 
vit que pour maintenir les apparences avec le buste de marbre et le protège-moustache.  C’est 
une société qui grandit davantage selon ses contradictions, « comme si elle s’était répudié elle-
même » que sa tradition ou sa culture.  C’est une société enfin qui est animée par des aberrations, 
comme le besoin de nouveauté, « d’une modernité d’ailleurs presque aussitôt fanée ».  C’est une 
société bâtie sur la vanité et le renoncement.  C’est aussi une manière de dénoncer le 
modernisme radical que le narrateur nomme « le Progrès », qui —comme l’a montré Adorno—
revendique toujours la nouveauté, même si avec le temps, cette nouveauté passe de mode, 
devient « fanée, déjà désuète et fragile ». 
Le Nouveau Roman a contribué à la disparition du personnage en dépersonnalisant la 
voix du narrateur1.  Le personnage du Nouveau Roman s’était transformé en un objet, semblables 
aux autres éléments décrits du récit.  Le personnage fait une réapparition dans le récit du 
Nouveau Nouveau Roman par le biais de l’autobiographie.  Toutefois, ce personnage est toujours 
une référence au même titre que l’objet.  La nouveauté du Nouveau Nouveau Roman est 
d’utiliser les pensées des personnages, alors que le Nouveau Roman a surtout considéré le 
personnage selon sa seule apparence.  Les pensées des personnages décrits à la troisième 
personne ou un personnage/narrateur est utilisé pour réagir à la présence d’objets.  Si dans le 
Nouveau Roman, le narrateur n’espère pas établir de correspondances avec les objets, dans le 
Nouveau Nouveau Roman, le personnage clame son impuissance face aux objets.  La voix du 
personnage du nouveau Nouveau Roman exprime son désarroi devant un monde qu’il ne 
                                                
1 Dans son essai sur The Nouveau Roman, Celia Britton explique que le Nouveau Roman a réduit les objets et les 
personnages à leur seule apparence : « There is also – althought Robbe-Grillet does not mention it – at least an initial 
similarity in his own and La Nausée representation of objects. For both authors, the truth of objects lies first of all in 
the fact that they are not under man’s control »(23). Britton constate le même phénomène dans les écrits de Sarraute 
qui réduisent les personnages à des objets : « More specifically, these struggles are played out in conversations in 
which each speaker subtly but ruthlessly tries to reduce the other to the object constituted by the image that the 
speaker has of him or her. »(33) 
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contrôle pas.  Comme les références dans le Nouveau Roman, les pensées des personnages sont 
présentées d’une façon immanente et minimaliste.  On l’a vu, le commentaire est toujours 
associé à une intrusion d’un auteur/narrateur dans le récit.  Le Nouveau Nouveau Roman a donc 
décidé de borner ce type de commentaire.  Dans le récit du Nouveau Nouveau Roman, le 
commentaire tente d’éviter l’éviction du récit sensible au détriment d’un récit explicatif.  Les 
pensées des personnages sont devenues un jeu métatextuel ou autoréférentiel. 
 
 
Un Récit fragmenté 
 
Le récit du Nouveau Nouveau Roman privilégie un système qui n’est pas basé sur le 
principe de la causalité—comme dans le récit balzacien.  Le Nouveau Nouveau Roman maintient 
la préférence du Nouveau Roman pour une construction textuelle plutôt que selon une 
chronologie.  Après les années 80, certains auteurs du Nouveau Nouveau Roman n’hésitent pas à 
choisir un récit plus traditionnel, sans pour autant abandonner le travail de la forme.  Ce 
paradoxe est en partie possible parce que le Nouveau Nouveau Roman favorise la description ou 
s’attache à « un univers présenté »(Différend 109).  Au lieu de reproduire fictivement le 
déroulement d’une existence, Le Tramway de Simon, Terrasse à Rome de Quignard et 
Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint s’attachent seulement aux faits ponctuels : les 
descriptions de paysage ou les incidents relatifs à la vie du narrateur.  Le Magot de Momm de 
lenoir, Rosie Carpe de NDiaye et Les Grandes Blondes d’Echenoz privilégient le point de vue 
des personnages.  L’action est décrite selon la perspective d’un seul personnage ; cela implique 
que l’action est bornée par ses observations.  Le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman 
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ne s’intéressent pas à une vue d’ensemble des faits.  Les narrateurs du Nouveau Nouveau Roman 
favorisent les impressions : ils privilégient une vision anecdotique des événements. 
À cause de son premier chapitre qui offre un résumé, Terrasse à Rome apparaît, à 
première vue, comme une exception.  Cet abrégé s’avère plus une énigme qu’un éclaircissement, 
car Terrasse à Rome est surtout constitué de multiples récits.  Ce principe narratif est nettement 
perceptible dans le chapitre XLIII, où le personnage principal est présenté refusant de manger 
son dîner.  Ce chapitre est introduit d’une façon minimaliste1 : il n’y a pas d’indications 
spatiotemporelles.  Seuls les deux chapitres précédents offrent un contexte2 : Meaume le graveur 
y est décrit mourant, et dans celui qui suit, il s’agit des deux derniers rêves du personnage.  Ce 
chapitre-ci est important car il annonce le chapitre XLIII qui va présenter les pensées du 
personnage principal.  Dans ce chapitre, le narrateur cède la place aux pensées du personnage 
principal.  « Il éprouva des accès de tristesse qui étaient suivis de longs silences. Il eut de 
brusques bouffées de haine contre son entourage. Il disait que les mouches s’adressaient à lui et 
que cela le surprenait. »(153)  Le narrateur prend prétexte d’une mouche3 pour s’introduire dans 
les pensées du personnage.  Celle-ci et le personnage commencent alors un bref dialogue qui 
introduit une longue confession de Meaume : « Moi je pense que je suis tout près d’avoir été 
vivant. Les ancêtres me visitent. »(154)  Les pensés de Meaume le graveur n’apportent pas 
d’explications au récit, elles soulèvent plus de questions : « je ne suis pas vraiment moi-même. 
C’est peut-être cela être un fantôme ? »(155)  Le récit du chapitre XLIII présente cette 
                                                
1 « Tandis que Meaume le graveur était encore de ce monde, dans les tout derniers jours qu’il vécut, mourant de 
faim, sa mémoire s’étant perdue, il ne reconnaissait plus les visages. »(Terrasse à Rome 153) 
2 D’une façon remarquable, le chapitre XLI offre toutes les indications nécessaires à un récit biographique : « Au 
mois de juin 1667 la flotte anglaise fut entièrement détruite dans la Tamise. Le traité de Köln est signé le 15 
décembre. Le 16 décembre Meaume le graveur dicte un deuxième testament — en chuchotant davantage — à 
Utrecht. »(Terrasse à Rome 147) 
3 « Lors d’un dîner qu’on lui présentait — alors qu’il refusait de le manger — une mouche vint se poser sur le bord 
de l’écuelle. »(Terrasse à Rome 154) 
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biographie comme une suite d’instantané.  Même si les chapitres précédents proposent une 
chronologie historique, le chapitre XLIII correspond au récit type de Terrasse à Rome : il 
favorise une vision immanente de la vie de Meaume.  Les récits de Terrasse à Rome sont avant 
tout une succession de brefs épisodes de la vie du personnage principal. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, le narrateur/auteur mentionne peu de 
choses de ses propres observations.  Cette impression est renforcée par l’utilisation d’espaces 
clos.  Toussaint profite d’un sentiment de confinement pour décrire en détail les objets qui les 
composent.  Les indications spatiotemporelles sont également marginales : elles sont 
partiellement traitées et d’une façon ponctuelle.  Au chapitre « Tunisie », les souvenirs d’un 
voyage en Afrique du Nord sont présentés comme un état des lieux.  Il parle de conférences qu’il 
doit donner pour l’Institut français en Tunisie, dans les villes de Tunis et de Sfax.  Le narrateur 
ne mentionne que deux indications de temps au début du chapitre, « passée cette journée » et « je 
passai une nuit calme »(99) ; et finalement une dernière à la fin, « le soir même »(111).  Celles-ci 
sont placées dans le récit comme des indications purement anecdotiques.  Toussaint n’est guère 
plus prolixe avec les paysages et les objets.  Néanmoins, le lecteur s’attend à ce que les 
références à un lieu justifient le caractère exotique des récits : des détails qui légitimeraient la 
parenthèse du titre « (à l’étranger) ».  Or, la plupart du récit se déroulent dans un espace 
confiné : la voiture de l’Institut de Tunisie.  Toussaint mentionne bien quelques éléments 
extérieurs, mais la référence au lieu est des plus vagues.  Le désert est à peine signalé par un jeu 
de mot, « Le café était très sombre, désert, on sentait une certaine fraîcheur à l’intérieur en 
comparaison de la brûlante chaleur de midi qui régnait sur la route. »(105), et les villages 
typiques sont ignorés, « je ne sais si je finis par m’endormir, mais, quand je rouvris un œil, je 
m’aperçu que nous étions entré dans Sousse. »(100).  Le jour de son arrivée, « passée cette 
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journée »(99), il visitera le site de l’ancien port punique de Carthage, dont il ne dira rien : « nous 
nous arrêtâmes un instant à Carthage où il n’y a pas grand-chose à voir, si ce n’est une plaque qui 
indique le bassin qui signale l’emplacement de l’ancien port punique »(99).  Effectivement, si un 
visiteur se rendait sur place maintenant, il découvrirait le panorama d’un lac à l’abandon avec un 
îlot central cerné par des pavillons de riche villa.  Aucun bâtiment ou galerie n’offre de repères 
historiques ou de reconstitution, et cette fameuse plaque est au bord d’une route, derrière un rail 
de sécurité.  Ce port qui a été, en son temps, la base militaire la plus moderne qui soit, et qui a 
fait trembler tout l’Empire romain, est à l’abandon.  La présence de cette unique plaque 
symbolise l’aspect négligé du lieu.  Cet ancien port punique est présenté comme un non-lieu : il a 
perdu son référent, « où il n’y a pas grand-chose à voir »(99), et son signifiant : la plaque 
« indique »(99) et, en conséquence, elle n’a aucun pouvoir évocateur.  De plus, le narrateur décrit 
probablement cette plaque depuis sa voiture, « nous nous arrêtâmes un instant »(99) ; le site 
actuel n’offre aucun espace pour les visiteurs.  La mention de cette visite engage une évocation 
réduite : un présent privé de son histoire.  Mentalement et physiquement, le narrateur est 
contraint par le présent : lequel le prive de vivre une expérience, et duquel il ne peut pas 
s’échapper, enfermé dans cette voiture.  Cette plaque dénonce les effets pervers des non-lieux qui 
en étant seulement fonctionnels sont dépourvus d’humanisme. 
Plus tard, dans ce même chapitre d’Autoportrait (à l’étranger), la rencontre de deux 
archéologues sera l’occasion d’une nouvelle déception du narrateur sur un autre site de restes 
antiques.  Bien qu’il soit contrarié par cette situation inopportune, le narrateur ne communique 
pas ses sentiments : « six ou sept valises pleines de matériels archéologistes mystérieux  . . .  
écrasèrent mon malheureux sac de voyage noir et flexible et les trois chemises impeccablement 
repassées qu’il contenait. »(102)  Les sentiments du narrateur sont incarnés dans des objets : la 
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plaque ordinaire de l’ancien port de Carthage et trois chemises froissées. Cet avatar signifie 
l’impossibilité du narrateur d’exprimer directement ses émotions.  Le narrateur sera également 
dépité par les archéologues.  Sa déception surgit après une méprise sur un terme employé par une 
des archéologues : « j’avais bizarrement associé ce mot de Colisée à quelque curiosité naturelle, 
gorge ou erg »(109) et « Le Colisée d’El Djem, car c’était lui, était en fait un amphithéâtre 
romain, tout simplement »(110).  La confusion se comprend après la déception du site de 
Carthage : le narrateur ne croit plus au potentiel pittoresque de la région.  Il n’explique pas cette 
confusion, mais il plaisante à ce sujet avec deux adverbes, « bizarrement » et « tout 
simplement ».  Cette bonne foi est une duplicité : elle est ironique et surtout de mauvaise foi.  
Elle est ironique parce que le narrateur prétend être objectif.  Il affirme décrire les objets tels 
qu’ils sont, en précisant « tout simplement » et en reconnaissant ses erreurs avec « bizarrement ».  
En réalité, le narrateur est déçu par l’aspect touristique de la Tunisie où les sites archéologiques 
sont soit galvaudés, soit perçus sans intérêt.  Cette mauvaise foi s’exprime par le manque 
d’objectivité du narrateur dès le début de ce chapitre : « je dois dire que l’évocation de ce 
déplacement à Sfax sur moi a eu un effet secret des plus dévastateurs, car je fus aussitôt 
intimement persuadé que c’était là le lieu de ma mort, Sfax, qui venait d’être nommé »(98)  
L’ensemble du chapitre est la mise en scène d’une prétendue tragédie égocentrique.  Le narrateur 
perçoit le monde comme constitué d’objets dépourvus de stimuli.  Le récit présente également un 
narrateur incapable d’aller au-delà des apparences.  Pourtant, cette déception n’est pas 
uniquement le fait d’un narrateur sans imagination, elle dénonce aussi l’inanité d’un monde 
établi sur les seules apparences.  Le point de vue du narrateur est de montrer combien une vision 
subjective est importante, et combien la banalisation ou la perte d’identité des choses conduit à 
un univers pauvre en impression. 
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Dans Le Tramway, Simon pratique le même minimalisme dans ses indications : le lecteur 
déduit le contexte grâce à un mot ou une description.  Afin de distinguer des différents récits 
dans chaque partie, l’identification d’un contexte devient un travail déterminant pour le lecteur à 
cause de l’absence de marqueurs spatiotemporels.  Les indications spatiotemporelles sont 
autoréférentielles car elles ont pour but de renvoyer le lecteur à un récit particulier du livre.  
Cette identification n’est pas difficile pour un lecteur coutumier de Simon.  Celle-ci est possible 
parce que les romans de Simon limitent toujours les lieux à un petit nombre.  Dans Le Tramway, 
les lieux sont au nombre de cinq : un tramway, un square municipal, une plage—l’un et l’autre 
étant les terminus de la ligne du tramway—, la maison familiale, et un hôpital.  Par exemple, 
dans la partie qui commence par le mot « vieillard »(62) et qui décrit le voisin de chambre du 
jeune narrateur dans un hôpital, l’indication est sans ambiguïté.  Une parenthèse suit 
immédiatement et donne littéralement une définition qui situe clairement le contexte d’un 
hôpital : « (mon voisin dans la chambre double  . . . ) »(62).  Plus loin à la fin de la parenthèse, le 
mot « TRANSIT »(62) en lettre capitale ne laisse aucun doute, le récit est associé à l’hôpital dès 
la page 25.  La partie suivante commence sans indication explicite : « simplement quand je suis 
revenu les grandes vacances après Pâques la liseuse n’était plus là je me rappelle que sans rien 
dire je l’ai cherché dans cette pièce »(68).  Le lecteur peut hésiter avec une scène de l’hôpital, 
mais ce ne serait pas logique selon le système pratiqué par Simon : chaque partie introduit un 
nouveau lieu par rapport à la partie précédente.  Dans la partie qui mentionne la « liseuse »(T, 
68), la confirmation du lieu survient lorsque le narrateur mentionne un lieu d’habitation impropre 
pour un hôpital, « ce salon de l’aile droite »(69), et surtout, lorsqu’il désigne une personne par la 
troisième personne du singulier : « ce salon de l’aile droite qui communiquait de plain-pied avec 
le jardin par deux portes-fenêtres et que l’on avait aménagé pour elle »(69).  Ce « elle » ne peut 
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être que la mère du narrateur.  La mère est plusieurs fois décrite de manière impersonnelle, froide 
comme un objet : « cette chaise longue, ou plutôt cette liseuse, où était couchée non pas maman 
mais l’espèce de momie »(37).  Le narrateur émet un correctif juste avant de débuter une série de 
comparaisons sur sa mère, suggérant son intention de tracer un portrait d’elle pertinent.  Le 
narrateur n’arrête pas là cette première comparaison, il surenchère jusqu’à l’excès : « l’espèce de 
momie à tête d’épervier, à la peau d’un jaune cireux, au nez autrefois bourbonien maintenant 
devenu semblable à quelque bec d’oiseau de proie »(37-8).  Cette apparence dépersonnalise 
l’image de la mère qui se transforme en caricature.  Le narrateur utilise avant tout la 
physionomie de sa mère pour suggérer des traits de sa personnalité.  Pour le Nouveau Nouveau 
Roman, le commentaire n’est pas exclu, mais il est utilisé de façon critique.  Parmi les auteurs du 
Nouveau Roman, Simon s’est distingué en expliquant que ces descriptions concernées un 
métarécit, « un autre » dit-il au colloque de Cerisy-la-Salle de 1974.  Cet autre est le moyen pour 
l’auteur/narrateur d’évoquer le souvenir d’une façon subjective.  Pour Simon, la compréhension 
du monde ou l’évocation de souvenirs est un acte sensible : il s’agit toujours d’un acte partial.  
Lorsque Simon attaque Proust, c’est sur la revendication historique.  Simon considère la 
description de lieux ou d’objets comme un exercice d’imagination.  La description d’objets ne 
peut pas être objective ou réaliste, car elle est soumise nécessairement au travail de la langue. 
Dans Le Magot de Momm de Lenoir, les différents récits ne sont pas situés dans une 
chronologie.  Le texte n’offre pas non plus une suite logique des événements.  Les deux premiers 
tiers du livre mélangent divers récits, séparés en chapitre eux-mêmes selon des parties, qui 
pourraient correspondre à une seule journée.  Une chronologie s’établit réellement à partir du 
chapitre1 de la page 135.  Malgré tout, le récit pratique de longue ellipse temporelle ; Nann 
                                                
1 « En rentrant vers six heures de la piscine avec Priscilla, les jumelles ont trouvé leur mère assise sur la terrasse, les 
cheveux mouillés, en train de se vernir les ongles de pieds sous le parasol. »(Le Magot de Momm 135) 
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apparaît directement dans l’appartement de Vincent au chapitre1 suivant.  Dans l’ensemble du 
livre, les récits sont toujours présentés in media res en mettant en valeur un objet ou une 
sensation qu’il évoque.  Les lieux ou les objets décrits dans les récits sont les seuls repères de la 
narration.  Dans une partie débutant à la page 75, le récit décrit le moment précis où le 
personnage de Nann et de Mario se rencontre pour la première fois.  Nann habite dans la maison 
de sa mère où Mario est employé pour de menus travaux dans le jardin.  Cette scène est aussi 
l’occasion de faire une référence à l’incipit du livre : « Elle se souvient maintenant que c’est un 
bruit de ponceuse qui vers huit heures et demie l’a réveillée à moitié, puis complètement un peu 
plus tard des coups de marteau, forts, espacés, ou de masse plutôt, ça devait être une 
masse. »(75)  Cette scène rappelle celle en incipit du livre où Nann a entendu des bruits 
extérieurs depuis sa chambre.  Plus tard, elle est décrite dans l’appartement de Vincent.  Le 
personnage de Vincent, comme celui de Mario, est introduit dans le récit à partir seulement des 
objets qu’il possède.  Lorsque Nann décrit son amant, Vincent, cette description est 
métonymique.  Nous l’avons montré au chapitre précédent, les commentaires de Nann sont faits 
à partir de l’appartement de Vincent.  Pour le personnage de Lili, le narrateur l’a décrit toujours à 
la troisième personne et s’attache toujours à son point de vue.  Lili, comme les adolescents—le 
récit fait allusion au bac et son âge2—vit l’instant présent.  Le récit inclut toujours les discours 
directs de Lili dans le récit sans signes de ponctuation.  Dans ce passage, Lili et son petit-ami 
Dan errent sur les routes en scooter juste après le vol des économies de Momm.  Ils ont passé 
l’après-midi au bord d’une rivière aménagée en zone de loisir, le « Monaco-Parc »(107).  Lili 
                                                
1 Le chapitre débute avec un retour en arrière par une conversation téléphonique entre Nann et Vincent qui explique 
que pour la première fois celui-ci l’a invitée chez lui un dimanche. 
2 « Le lycée, les devoirs et le bac tout au bout lui [Lili] fournissaient des excuses indiscutables qui la dispensaient 
aussi de mettre le couvert, de débarrasser, d’aider à la cuisine, choses qu’on avait le droit d’exiger d’elle, à son 
âge. »(Le Magot de Momm 50) ; « Une, donc, qui revient à demi-morte d’un week-end, à seize ans… »( Le Magot 
de Momm 182) 
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commence à montrer des signes d’inquiétude ; elle regarde l’horloge du parc, elle interroge Dan 
sur leur fugue, elle se sent mise à l’écart par Dan : 
Pourquoi tu ne veux pas m’apprendre à conduire ton scooter, on pourrait se relayer, ce 
serait beaucoup plus simple. Moi je ne suis pas fatiguée et j’en ai marre d’attendre. Il lui 
avait semblé surprendre alors dans son sourire une sorte de contentement, comme s’il 
[Dan] venait de se rendre compte de son propre pouvoir et de sa dépendance à elle. (109) 
Le narrateur passe sans transition des pensées de Lili au déroulement du récit.  Cette construction 
donne l’impression que le narrateur observe Lili dans ses faits et gestes ou ses paroles.  
Cependant cette proximité ne lui donne pas accès à ses pensées : l’observation du narrateur reste 
superficielle.  Pour le personnage de Momm, le narrateur pratique le même principe.  Les 
constatations du narrateur concernent les attitudes et les lieux où se trouve la grand-mère.  Le 
personnage de Momm est souvent présenté dans sa cuisine ou le salon avec la porte-fenêtre qui 
lui permet d’observer le jardin : « Momm à la cuisine et les petites absentes. »(49) ; « Debout 
dans le séjour face à la grande fenêtre, elle [Momm] apercevait, au-delà des framboisiers et de la 
barrière refaite a neuf, Fisch en salopette »(124)  Chaque nouveau récit est caractérisé par un 
ensemble d’objets : le scooter avec Lili ou le fauteuil où s’assoie Momm qui est face à cette 
grande fenêtre.  Les objets participent aussi au portrait des personnages : Mario est associé avec 
des outils, Vincent avec son appartement immaculé, et Nann aux salles de bain1.  Les objets ou 
les lieux montrent quel type de relation les personnages entretiennent avec le monde extérieur.  
Mario est un pragmatique qui ne juge pas les gens, Nann s’attache beaucoup aux apparences, et 
Vincent est distant et égoïste.  Cette forme de narration favorise une vision fragmentée des 
différents récits.  Parce le récit se sert des objets comme des indications narratives, la diversité 
des objets contribue à la diversité des récits. 
                                                
1 « À l’étage, on entend la porte de la chambre de Nann, celle de la salle de bain puis juste après la douche. »(Le 
Magot de Momm 23) ; « Nann à cette heure-là se prélassait dans la baignoire de Vincent. »( Le Magot de Momm 
151). 
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Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, la présence de nombreuses péripéties est 
l’occasion pour le narrateur d’offrir une variété de descriptions de lieux et d’objets.  Ces derniers 
sont utilisés comme des chevilles narratives pour justifier le passage à un nouveau récit.  Ce 
procédé se distingue par son manque de subtilité et un effet expéditif.  Dans cet exemple, après 
son voyage à Sydney au chapitre 14, le personnage de Boccara réapparaît au chapitre 17.  Son 
enquête pour retrouver Gloire Abigall n’aboutit pas, et il se retrouve à Paris sans activité.  Cette 
phrase est l’incipit du chapitre : « Aux grands yeux bleus de Boccara, le temps semblait 
également long. Rien à faire dans la vie, ces jours-ci, que monter la rue des Martyrs et la 
descendre en attendant les consignes de Personnettaz. »(147)  La mention de la rue des Martyrs a 
pour fonction de justifier la présence de Boccara à Paris à ce moment du récit.  On note la 
présence du commentaire, « le temps semblait également long ».  Celui-ci est motivé par 
l’adverbe « également » qui rappelle que dans le chapitre précédent le personnage de Gloire 
s’ennuie.  Cette citation est la dernière phrase du chapitre 16 : « . . . . Gloire et Béliard 
s’entretenaient de l’avenir. Et commençaient, au fond, de trouver le temps long. »(146)  Leur 
présence correspond à un procédé poétique : anadiplose.  Celui-ci associe par concomitance les 
chapitres 16 et 17.  La phrase suivante exprime exactement la même idée avec l’expression 
« Rien à faire dans la vie ».  Cette occurrence et la précédente sur le thème de l’ennui sont 
superflues pour le récit.  Le procédé n’ajoute rien au récit, si ce n’est d’introduire deux 
expressions clichées dans le texte.  On ne peut que noter la maladresse du style tant il est facile, 
mais dans cet exemple, il représente un effet comique.  Ce n’est pas un comique de situation, 
mais plutôt un effet comique linguistique.  Au chapitre 12, les personnages de Boccara et 
Personnettaz travaillent ensemble pour les besoins de l’enquête.  Ils reviennent de Bretagne après 
une recherche infructueuse du personnage de Gloire.  Elle fait suite au chapitre 10 où ceux-ci 
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avaient décidaient depuis les bureaux de l’agence de détective Jouve d’entreprendre ce voyage.  
Une fois Boccara et Personnettaz revenus à Paris, toujours au chapitre 12, le récit change 
brusquement : « Mais Salvador, qui vient de se faire livrer un club sandwich avec une bière dans 
son bureau, n’avait pas la tête à répondre quand le téléphona sonna. »(104)  En une phrase, le 
narrateur utilise deux artifices de la littérature traditionnelle : un sandwich et un appel 
téléphonique.  Le premier indique que le récit se situe maintenant dans le bureau du producteur 
de télévision Salvador, et le second justifie l’apparition de Salvador dans le récit.  Alors que 
Boccara et Personnettaz reviennent sur Paris, l’un des deux appelle Salvador pour lui faire part 
de leur échec1.  Au lieu d’utiliser ce genre d’artifice pour justifier un changement rapide de récit, 
le narrateur accentue davantage l’impression de fragmenter les récits.  Paradoxalement, ce 
brusque changement de récit provoque une confusion qui a pour effet d’aboulir le cours des 
événements.  Les objets—ici le téléphone—ne sont pas au service d’un récit chronologique ; ils 
deviennent un outil critique de la narration qui permet de créer un récit qui ne respecte pas 
finalement une diégèse. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, le narrateur profite de l’incipit d’une sous partie pour 
présenter une deuxième fois le personnage de Rosie.  Dans cette sous-partie, Rosie est sur le 
point de rencontrer par hasard ses parents, lesquels ont déménagé dans le même quartier qu’elle 
sans l’avoir prévenue.  Cette apparition inattendue va ramener Rosie à ses souvenirs d’enfance.  
Le narrateur associe ce retour en arrière à une régression : « Une femme nommée Rosie longeait 
les haies bien entretenues d’une petite rue paisible et discrètement cossue d’Anthony. »(127)  Le 
récit fait mine de présenter pour la première fois le personnage de Rosie.  Dans la phrase 
suivante, le narrateur insiste sur cette fausse introduction : « Rosie était cette toute jeune femme, 
                                                
1 « Bon, fit-il rapidement, oui, alors c’est raté ? Je ne sais pas, moi, voyez avec Jouve. Il raccrocha très vite pour 
éviter de perdre le fil »(Les Grandes Blondes 104) 
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nommée Rosie Carpe »(127).  En pratiquant la figure du préambule au milieu du récit 
d’ensemble, le narrateur interrompt volontairement le récit en cours.  Il accentue l’effet 
fragmenté déjà présent avec l’absence de marqueur temporel.  Il annonce aussi l’imminence d’un 
événement : les parents de Rosie—son dernier espoir après avoir été abandonné par Max—vont 
finalement quitter la France.  Ce départ va précipiter Rosie dans une longue période de 
dépression.  Le récit donne bien une indication de l’époque—celle où Rosie a habité dans la 
banlieue parisienne—mais il ne situe pas les faits par rapport aux événements connus jusque-là.  
Plus tard, une nouvelle sous partie est le prétexte pour une forme d’introduction semblable à 
celle pratiquée dans Les Grandes Blondes.  Les premières lignes de cette sous partie de Rosie 
Carpe décrit la période immédiate qui a précédé le départ de Rosie pour rejoindre sa famille en 
Guadeloupe : « Les Carpe n’écrivirent jamais. Lazare, après un long silence de presque une 
année, se mit à envoyer lettres sur lettres. »(161)  Dans un exemple des Grandes Blondes, on 
retrouve un artifice identique à celui du téléphone.  Dans Rosie Carpe, la courte phrase, « Les 
Carpe n’écrivirent jamais », évoque la même idée, celle d’interrompre la continuité du récit en le 
fragmentant.  Dans la sous-partie précédente, le narrateur introduit une autre forme de 
fractionnement du récit en utilisant une parenthèse.  Dans ce passage, Rosie vient de rencontrer 
Calmette un client de l’hôtel où elle travaille.  Calmette est originaire de la Guadeloupe, et sans 
raison apparente il invite Rosie.  Elle a refusé de faire sa connaissance parce qu’elle a eu peur 
d’être jugé par le gérant de l’hôtel : Calmette est, comme elle l’appelle, un « Noir1 »(157).  Le 
narrateur va alors introduire un événement du futur.  Dans ce passage, Rosie est décrite rentrant 
chez elle après le départ de Calmette de l’hôtel : « marchant entre les blocs d’immeubles, d’un 
                                                
1 « redoutant vaguement et lâchement l’expression que pourrait prendre (mais que n’eut pas prise, se disait-elle, tant 
il se souciait peu de Rosie Carpe) cette même figure surmontée de son odieuse blondeur si, par hasard, il [Max] 
l’avait aperçue en compagnie du Noir. »(Rosie Carpe 157) 
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bon pas, vers une destination, un lieu qu’elle ne verrait plus du tout (plus tard à Grande-Terre, 
laissant l’enfant derrière elle, rendue furieuse par l’enfant . . . .) »(159).  Cette interruption est 
marquée par la parenthèse et l’introduction du nom géographique de la Grande-Terre, qui est la 
partie Est de la Guadeloupe, celle moins touristique et plus populaire de l’île.  « Grande-Terre » 
est également une référence à la première partie.  C’est l’endroit où Rosie va habiter quand elle 
partira rejoindre son frère en Guadeloupe.  C’est aussi un effet d’annonce important qui introduit 
un épisode occulté dans la troisième partie de Rosie Carpe.  Rosie va disparaître pendant une 
journée au moment où son fils est hospitalisé aux urgences.  Elle dira avoir rencontré Calmette 
pour lui dire que, finalement, elle a changé d’avis depuis leur première rencontre à l’hôtel en 
banlieue parisienne.  « Grande-Terre » joue ici le rôle de référence intratextuelle en rappelant la 
première partie à l’attention du lecteur.  C’est aussi une prémonition pessimiste sur l’avenir de 
Rosie et de son fils Titi, pour qui la Guadeloupe représentait à l’incipit du livre l’espoir d’une vie 
meilleure.  Bien que Rosie Carpe respecte la diégèse dans chacune des quatre parties du roman, 
il y a une volonté très nette du narrateur d’interrompre le court de cette chronologie.  Non 
seulement, on l’a vu, l’ordre chronologique des parties n’est pas respecté, mais au sein d’une 
même partie on trouve des exemples de fragmentation du récit. 
Dans Le Tramway et Autoportrait (à l’étranger), il n’y a pas une chronologie cohérente 
qu’un lecteur scrupuleux1 puisse reconstituer : nous avons cité la remarque de Longuet sur le 
lecteur « un peu niais » dans le deuxième chapitre.  Dans ces trois romans, dont Terrasse à 
Rome, il n’y a pas de transition entre les chapitres ou les parties.  L’ensemble des récits sont 
morcelés par des descriptions de lieu ou d’événement, l’un et l’autre toujours ponctuel.  Cet effet 
                                                
1 Dans essai Lire Claude Simon, Patrick Longuet est beaucoup plus sévère pour ce lecteur hanté par le besoin de 
chronologie : « Sur ce plan, les histoires ont l’apparence d’une combinaison d’anamorphoses. Un lecteur (à dire vrai 
un peu niais) pourrait les "reconstituer" en promenant sur le texte un miroir déformant dans lequel il verrait de 
"vraies" histoires. »(32) 
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de microcosme est renforcé par la division des chapitres : uniquement composés de parties dans 
Le Tramway, Le Magot de Momm et Rosie Carpe, numérotés dans Terrasse à Rome et Les 
Grandes Blondes, et restreints à des noms de ville ou de pays dans Autoportrait (à l’étranger).  
Dans chaque partie ou chapitre, les lieux sont décrits selon une anecdote.  On retrouve cette 
approche macroscopique dans le Nouveau Roman qui paradoxalement décrit un lieu avec 
précision et à la fois ignore son contexte socioculturel.  Au contraire, la description devient un 
commentaire indirect dans le récit du Nouveau Nouveau Roman.  Simon, Quignard et Toussaint 
présentent leurs personnages conformément à des expériences immédiates.  L’attachement du 
récit pour la description se justifie au niveau du commentaire que les objets suggèrent.  Cette 
particularité est en contradiction avec les principes du Nouveau Roman qui refusent 
l’homomorphisme du romantisme.  Ces trois auteurs font une entorse à la règle du Nouveau 
Roman qui veut que la narration ne s’attache qu’aux seules apparences.  Le Nouveau Nouveau 
Roman a déplacé ce principe : ils appliquent au narrateur le regard clinique de l’énonciation du 
Nouveau Roman.  Le regard clinique du Nouveau Nouveau Roman établit un point de vue 
fragmenté selon la perception superficielle des personnages.  Chez Simon, Quignard et Lenoir, il 
s’agit principalement de développer l’aspect sensible de la narration.  Comme le souligne 
Genette, la forme et le contenu s’accordent pour signifier un point particulier : chez ces trois 
auteurs, la description des objets révèle un aspect poétique du récit et non une volonté 
d’objectiver le récit.  Chez Toussaint, Echenoz et NDiaye, la fragmentation permet d’établir un 
regard critique sur l’énonciation.  Le point de vue des personnages implémente une description 
subjective du récit en cours.  Le Nouveau Nouveau Roman a assimilé les principes du Nouveau 
Roman : la description clinique du Nouveau Roman a été transférée sur le point de vue des 
personnages.  Le narrateur/personnage traduit son expérience selon l’illusion littérale du 
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Nouveau Roman en prétendant faire une observation objective du monde.  Cette expérience se 
réfère partiellement à l’aspect extérieur des choses.  En réalité, le narrateur/personnage influence 
l’interprétation du récit. 
 
 
Un Jeu de construction 
 
Lors du premier colloque sur le Nouveau Roman de 1971, Nouveau Roman : hier et 
aujourd’hui, Van Rossum-Guyon concluait les débats en reconnaissant l’émergence d’une 
nouvelle forme de récit : « Le second Nouveau Roman (que l’on a vu désigner dans les pages qui 
précédent comme un Nouveau Nouveau Roman) se présente comme un jeu ou, comme on l’a 
précisé, un jeu de construction. »(404)  Trois ans plus tard, les dissemblances ont réapparu au 
deuxième colloque de Cerisy-la-Salle, Claude Simon : analyse, théorie.  Certains critiques 
présents, comme Judith Schwarcz et Ivan Dimic, ont reproché à Ricardou de développer « une 
idéologie dominante »(25, 32).  De son côté, Marceau Vasseur questionnera Simon sur sa 
description du bas d’une porte dans La Route des Flandres.  Simon niera avoir voulu recréer une 
image réaliste ; il préfère qualifier cette porte comme « autre »(412) en opposition « à l’objet 
dans le monde dit « réel » »(412).  Pour Simon, la description d’un objet dans un récit est 
directement liée à la place que l’objet occupe dans ce récit.  Dans La Route des Flandres, le 
moment du récit avec la description de cette porte correspond à la nuit qui précède la mort de 
nombreux compagnons du narrateur.  Elle est décrite quand les cavaliers exténués vivent leur 
première halte après une marche forcée de nuit sous la pluie.  Dans Le Nouveau Roman, 
Ricardou répertorie cet emploi dans son chapitre sur la mise en abyme.  La porte fait figure 
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d’acmé ou de point de passage entre un monde encore humain—la ferme, la distribution de lait 
aux soldats, l’apparition de la fille de ferme—et celui de l’absurdité de la guerre.  Le 
délabrement de la porte est aussi une allégorie d’un monde qui vieillit irrémédiablement ou qui 
conduit ses soldats à leur mort. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, les récits suivent une chronologie, contrairement 
aux recommandations du Nouveau Roman.  Cependant, Les Grandes Blondes échappe 
totalement à l’emprise de l’illusion référentielle : ce qui satisfait pleinement le principe 
fondamental du Nouveau Roman.  On l’a vu plus haut, Les Grandes Blondes ne propose pas un 
récit réaliste.  Le paradoxe des Grandes Blondes est d’offrir à la fois une illusion littérale au 
niveau de la narration—avec l’emploi du passé simple—et une illusion référentielle au niveau du 
récit.  Au milieu du roman des Grandes Blondes, le chapitre 15 est un parfaite exemple de 
l’emploi exagéré de ces références et de la variété de type de narrations.  Le chapitre 15 situe le 
personnage de Gloire au moment où elle rencontre une femme dans le vol qui l’emmène en Inde.  
Ce chapitre reprend la technique de l’apostrophe qui est introduit dés l’incipit du livre1 : « Ce 
soir-là, vingt-trois heures à Bombay, bar du Taj Intercontinental, vous observez qu’il n’y a là, 
comme dans le night-club de Sydney, que très peu d’autochtones. »(127)  Le but du narrateur 
n’est pas de placer le lecteur au cœur de la scène, mais de lui faire endosser son point de vue : 
« vous observez qu’il n’y a là,  . . .  , que très peu d’autochtones. »  Avec l’apostrophe, le 
narrateur justifie par ce raccourci le moyen d’introduire une situation sans une longue et inutile 
explication.  L’allusion au « night-club de Sydney », nous l’avons montré au chapitre « Un Récit 
fragmenté », renvoie à la notion de non-lieu.  Le narrateur fait référence à des lieux réels, mais 
qui sont évoqués selon des stéréotypes.  Ce rappel crée un effet d’inventaire dont le résultat est 
                                                
1 « Vous êtes Paul Savaldor et vous cherchez quelqu’un. L’hiver touche à sa fin. Mais vous n’aimez pas chercher 
seul, vous n’avez pas beaucoup de temps, donc vous prenez contact avec Jouve. »(Les Grandes Blondes 7) 
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un sentiment de déjà-vu avec l’incise, « comme dans le night-club de Sydney ».  L’association de 
ces deux références suggère un phénomène d’uniformité ou de mondialisation des métiers de 
service comme les hôtels de luxe ou les endroits à la mode comme les bars.  Autre effet de style, 
le narrateur emploie les clichés : un acte inconcevable dans un récit du Nouveau Roman.  Dans 
ce même chapitre, le narrateur utilise les lieux communs sans prendre la peine d’en modifier 
l’emploi.  En le rapportant comme un discours indirect issu des personnages, le narrateur attribue 
cet emploi stéréotypé au personnage : « et vous quittez les lieux au moment où se précise, dans 
l’esprit du quatuor, l’idée selon laquelle peu importent les barrières linguistiques puisque 
l’amour est universelle. »(129)  Dans ce chapitre 15, le commentaire rebattu, « l’amour est 
universelle », n’est pas un emploi unique.  Tout au long du récit, le narrateur insère beaucoup 
d’expressions proverbiales.  Au début de ce chapitre, le narrateur complimente deux jeunes 
femmes, Gloire et Rachel, qui se trouvent dans ce même night-club de Sydney : « Vous les 
trouvez à première vue belles comme le jour, puis à la réflexion comme deux jours différents, 
deux jours de fête au cœur de saisons opposées. »(127)  Le narrateur s’amuse avec une 
succession d’expressions qui utilisent une partie de la précédente et ainsi de suite.  Il reprend 
l’expression « belle comme le jour » et modifie le comparant par « comme deux jours 
différents ».  La dernière occurrence joue sur deux métaphores, l’une métonymique « deux jours 
de fête » et l’autre par un oxymore « au cœur de saisons opposées ».  Il s’agit d’un effet 
stylistique simple et facile basé sur le principe du rythme, à la manière d’un slogan publicitaire.  
Cette succession de variation crée un effet de grotesque parce qu’au lieu de produire une 
hyperbole, elle s’achève dans la banalité.  Paradoxalement, les descriptions sont faites en partie 
selon le principe du Nouveau Roman.  Le narrateur alterne les effets stylistiques et les récits 
minimalistes : 
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Elles s’étaient rencontrées le matin même dans le vol Sydney-Bombay. Assises par 
hasard l’une près de l’autre, elles avaient échangé des magazines, des cigarettes et des 
conseils de beauté, pas mal bu et parlé ensemble comme on ne le fait qu’entres inconnues 
dans un long courrier, dix mille mètres au-dessus des terres émergées. (127-8) 
La description prend ici la forme d’un inventaire avec une suite de brèves parataxes.  Ce 
catalogue n’est qu’épuré en apparence, car on remarque quelques détails comme « le vol de 
Sydney-Bombay », « un long courrier » et « dix mille mètres au-dessus des terres émergées ».  
Ces références viennent du vocabulaire de l’aviation civile.  La  locution « des terres émergées » 
évoque le vocabulaire de la cartographie et concourt à dépersonnaliser davantage la notion 
d’identité territoriale.  Elles ont justement la particularité de ne pas offrir une référence 
socioculturelle connotée.  Le narrateur utilise souvent ce type de liste comme une variation 
sémantique.  Celle-ci a pour effet de créer une métaphore filée : 
Traversant un volume d’odeurs compact à dominante sucrée, concret comme un cumulo-
nimbus à géométrie variable et provenant de toute espèce d’épices, d’encens, d’huiles 
essentielles et de fruits, de fleurs et de friture, de fumée, de corne brûlée, de naphtaline et 
de goudron, de poussière et de pourriture, de gaz d’échappement et d’excrément. (128) 
À première vue, ce catalogue d’odeur rapporte différents exemples d’odeur exotique, maraîchère, 
culinaire, et urbaine.  En réalité, le narrateur crée l’image d’un univers envahit jusqu’à la nausée 
par des odeurs.  La première métaphore filée joue sur l’amplitude de la situation décrite avec le 
« volume » et l’image du « cumulo-nimbus ».  La deuxième métaphore crée une véritable 
transformation qui peut se juger du premier mot « compact » et au dernier « excrément ».  Le 
point de rupture se situe avec le binôme « de fleurs et de friture » : l’aspect agréable des odeurs, 
annoncé par l’adjectif « sucrée », change radicalement pour un registre déplaisant.  On remarque 
que la sonorité est également un élément de cette transition avec la sifflante "f" combinée avec 
les fricassés "l" et "r".  Cet effet d’assonance et de rythme renchérit le contraste des deux 
différentes évocations olfactives en ridiculisant leur valeur euphonique.  La description peut 
également introduire une dimension supplémentaire.  C’est une technique d’écriture très utilisée 
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dans l’élaboration du scénario d’un film.  C’est un détail important, car il permet d’établir le 
contenu de la bande sonore.  Dans cet exemple, le narrateur mentionne une image très précise, le 
détail du corps d’un des personnages, ce qui est selon la technique d’écriture cinématographique 
l’indication d’un gros plan pour la caméra.  Puis, le narrateur détaille la nature du son1 : 
Rachel possédait quelque part une minuscule étoile tatouée, les corneilles émettaient de 
rauques raclements d’arrière-gorge, comme un homme sur le point d’expectorer. Et du 
matin au soir, par cette fenêtre, montait la voix de quelque dévot psalmodiant un air sacré 
dont les harmonies reprenaient en bonne part celles de Working class hero. (129) 
Les références de ce passage sont issues de la culture populaire : un tatouage et une chanson.  Le 
narrateur attire notre attention par l’opposition du cri des corneilles et de la chanson populaire, 
« Working class hero ».  Cette dernière est en fait un plagiat, « de quelque dévot psalmodiant un 
air sacré », qui est suggéré avec ironie par l’emploi du vocabulaire religieux.  De plus, l’oxymore 
entre « dévot » et « un air sacré » souligne la médiocrité de l’interprétation.  Cet oxymore fait 
également allusion à la pratique des grandes sociétés internationales qui utilisent des plagiats 
plutôt que les chansons originales pour éviter de verser des droits d’auteurs.  Cette référence 
populaire n’est pas la seule dans le chapitre ; elle est suivie de cinq2 autres semblables, toutes en 
italique, qui renvoient à des titres d’œuvres, de livres ou des animaux.  Ces derniers ont pour but 
de dénoncer la banalisation de la culture dans les sociétés modernes.  En particulier, certaines de 
                                                
1 Toutes les indications nécessaires pour l’élaboration d’une bande sonore sont présentes : des références sonores 
« les corneilles », des comparaisons sonores « rauques raclements d’arrière-gorge », une atmosphère sonore 
« quelque dévot psalmodiant un air sacré », et enfin une musique « les harmonies reprenaient en bonne part celles de 
Working class hero ». 
2 « Au-dessus de chaque table de nuit quatre petits sous-verre figuraient de petits oiseaux (Chloropsis 
cochinchinensis), un gros sous-verre au-dessus du lit représentait quatre oiseaux (Porphyrio prophyrio). »(Les 
Grandes Blondes 133) ; « [Salvador] sans quitter du coin de l’œil, sait-on jamais, la reproduction d’une œuvre de 
Jim Dine intitulé The blonde girls (huile, fusain, corde, 1960) »(134) ; « [Gloire] saisissant un des livres   . . .   
publiés chez Thacker, Spink & Co (Calcutta) tels qu’Animaux sans importance ou Chiens pour climats 
chauds. »(135) 
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ces références1 sont associées au champ lexical de la mondialisation.  Avec la surreprésentation 
d’expressions proverbiales, ce florilège de références "socioculturelles" pauvres en évocation 
concourt à littéralement écraser le récit sous le poids des lieux communs.  Tout comme le plagiat 
de « Working class hero », ces références font notamment allusion à la pratique commerciale de 
dépersonnaliser la culture. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, l’utilisation sporadique de deux personnages Lagrand et 
Calmette joue un rôle important dans la construction du récit.  Ceux-ci ajoutent un point de vue 
différent qui permet de mieux situer les difficultés de la vie du personnage de Rosie.  Dans Rosie 
Carpe, ces deux personnages soulèvent la question du racisme.  Parce qu’ils sont tous les deux 
natifs de la Guadeloupe, leur point de vue concerne la manière dont ils perçoivent la société 
française.  Comme pour le personnage de Rosie, Lagrand et Calmette sont tributaires d’un 
système politique et social qu’ils n’ont pas choisi.  Lagrand et Calmette introduisent un regard 
critique de la société sur ces anciennes colonies : ils montrent le racisme et l’exclusion qu’ils 
doivent subir de la France métropolitaine.  Dans Rosie Carpe, Lagrand et Calmette sont ceux qui 
vont introduire une conscience critique dans la vie de Rosie.  On l’a vu dans le chapitre 
précédent, le narrateur de Rosie Carpe préfère utiliser un événement particulier ou une 
confrontation pour expliquer l’évolution psychologique d’un personnage.  On l’a vu avec le 
souvenir de la mère de Lagrand et l’usage de la robe jaune.  Pour mettre en avant l’aspect 
singulier de ces actions, le narrateur les éclaire par un commentaire.  Le but du commentaire 
n’est pas d’interpréter mais de marquer la narration sur la nature symbolique de ces événements 
                                                
1 Ces références correspondent—à l’exception des adresses—à des lieux communs liés au tourisme ou à la société 
de consommation : « bar Taj Intercontinental »(Les Grandes Blondes 127) ; « vers Marine Drive »(128) ; « la 
chambre 212 »(129) ; « l’embarcadère d’Elephanta »,(130) ; « au coin des rues du Cénotaphe et de l’Archiprêtre-
Vincent »(131) ; « Orné de photos officiels de la reine et d’autres plus récentes du prince de Galles »(131) ; « de 
lourdes limousines Ambassador, de puissantes cylindrées Hindustani »(132) ; « elle [la chambre d’hôtel] était 
équipée d’un téléviseur Texla »(133). 
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et particulièrement l’état de confusion des personnages.  Afin d’insister sur l’incapacité des 
personnages à expliquer leurs propres faits et gestes, le narrateur signale des prises de conscience 
postérieure aux événements.  Dans ce passage, Rosie a refusé une invitation à boire d’un des 
clients de l’hôtel, Marcus Calmette, où elle travaille dans la banlieue parisienne.  Le refus de 
Rosie vient de sa peur du regard des autres, en particulier de Max, le gérant de l’hôtel, de ses 
parents et de son passé1.  Calmette est originaire de la Guadeloupe et sa complexion noire ranime 
chez Rosie les frustrations de son enfance.  Précédant la description du départ de Calmette, Rosie 
se souvient de cette rencontre manquée : 
Elle [Rosie] se dirait néanmoins, plus tard, à Grande-Terre, que cette Rosie Carpe-là 
n’avait pas mérité qu’il en allât différemment, que lui fût épargnée l’amertume de voir le 
lendemain repartir Calmette, qui paya sa note et prit congé de Rosie avec un air de 
courtoise indifférence. (156) 
Le narrateur précise que cette prise de conscience est ultérieure au départ de Calmette de l’hôtel 
par une indication de temps, « plus tard, à Grande-Terre ».  Dans cet exemple particulier, cette 
allusion aux futures pensées de Rosie anticipe une réaction singulière de Rosie.  Lorsque 
Calmette a disparu dans la rue, Max, le gérant de l’hôtel, surgit dans le hall et insulte ce dernier.  
Aussitôt, Rosie réagit aussitôt dès que Max a le dos tourné : « Prise d’une rage soudaine, elle 
[Rosie] fit mine de cracher dans sa direction. »  Si cette scène avait été écrite sans le 
commentaire anticipé du narrateur, le geste de colère de Rosie aurait pu être interprété comme un 
acte d’indignation.  Le commentaire anticipé met en avant un sentiment d’abandon, « elle . . . . 
n’avait pas mérité qu’il s’en allât différemment »(156), et il confirme plutôt que Rosie 
commence à se percevoir comme une victime.  En fait, il annonce une descente aux enfers de 
Rosie : ce qui correspond à la partie (152-61) qui introduit la deuxième période de la vie de 
Rosie à Anthony.  La révélation du futur séjour de Rosie en Guadeloupe prend de plus en plus de 
                                                
1 « elle avait eu peur de Max des Carpe et de Brive »(Rosie Carpe 157) 
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place dans le récit et crée un enlacement entre les deux récits.  Ce passage est très capital dans la 
construction du roman, car il mêle d’une façon unique le récit de la banlieue parisienne et celui 
ultérieur (chronologiquement) de la Guadeloupe.  Il montre également une Rosie différente, une 
Rosie qui a évolué et qui est capable d’autocritique : 
Bien après, à Grande-Terre, réfléchissant dans la maison de Lazare, elle se dirait qu’une 
autre raison pour laquelle il n’était pas injuste qu’elle eût passé les quatre ou cinq années 
suivantes dans le dépit et le tourment était qu’elle avait craint, en vérité, jusqu’au bout, le 
jugement de Max, s’il l’avait vue marcher dehors au côté de Calmette. (157) 
Il révèle aussi que Rosie n’est qu’au début de son calvaire, « les quatre ou cinq années 
suivantes ».  Il annonce également que « le dépit et le tourment » de la vie de Rosie est à cause 
de son manque de respect pour sa propre personne : « sa peur était de nature abjecte, et cette 
bassesse-là, cette paresse de l’esprit, l’avaient fait se dérober à la possibilité d’un amour. »(158)  
La particularité de la narration de Rosie Carpe est de placer des commentaires prémonitoires au 
moment même de leur cause dans le récit, ici le départ de Calmette.  Ces révélations ne jouent 
pas un rôle identique à celui que l’on associe généralement au retour en arrière.  Ces 
prémonitions ne suscitent pas un suspense artificiel, mais un effet grossissant qui amplifie la 
détresse de Rosie.  Dans la troisième partie du livre, la vie de Rosie en Guadeloupe occupe une 
place très importante.  En reprenant plusieurs fois la description dans la deuxième partie de ce 
que deviendra Rosie plus âgée, l’effet d’anticipation transforme la narration de cette deuxième 
partie en une vision en double de la vie de Rosie.  La confession de Rosie citée plus haut (157), 
correspond en tout point à une mise en abyme de Ricardou : elle est exactement placée dans une 
partie (152-61) qui est au milieu du roman.  Le déroulement du récit est fait en sorte qu’il met en 
valeur deux moments importants de la vie de Rosie : la rencontre de deux hommes qui peuvent 
potentiellement l’aider.  Chronologiquement, le premier est Calmette et le rencontre a lieu au 
milieu du livre.  Cependant, la construction du récit fait que le premier à apparaître est Lagrand 
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au début du livre.  Rosie rejette l’aide de l’un comme de l’autre, ce qui a pour conséquence de 
justifier dans la deuxième moitié du livre—après la rencontre avec Calmette—la dégénérescence 
morale et physique de Rosie.  Le troisième événement important dans la vie de Rosie se trouve 
dans la dernière partie du livre : sa deuxième rencontre avec Lagrand.  La narration de Rosie 
Carpe est construite selon un triptyque où les trois rencontres (celle avec Calmette et les deux 
suivantes avec Lagrand) forment les trois parties du livre ou les trois événements forts de la vie 
de Rosie. 
Dans Le Magot de Momm de Lenoir, le narrateur ne propose pas de portraits 
psychologiques des personnages.  Au lieu de fournir un éclaircissement au sujet du récit, il laisse 
le lecteur libre d’interpréter les scènes.  Toutefois, le narrateur prend soin de mettre en valeur un 
objet présent dans une scène ou de souligner la conduite particulière d’un des personnages.  Ces 
objets ou ces gestes reflètent ou cristallisent la tension dramatique du récit.  Dans ce passage, les 
personnages de Nann et de Mario se rencontrent pour la première fois dans le jardin privé d’une 
maison.  Lui a été engagé au noir par la propriétaire, la grand-mère, et elle est la fille de celle-ci.  
Nann offre à Mario l’occasion de bavarder avant qu’il termine son travail.  Dans ce passage, 
Nann pose une question à Mario : 
— C’est tout ce qui vous reste à faire, la barrière ? 
— Oui et puis ranger après. Je m’en vais à trois heures. 
— Oh, mais vous aurez largement fini, au rythme où vous travaillez… Vous ne faites pas 
une pause ? (79) 
Elle apporte le café avec des biscuits et dresse la table.  La scène commence par une description 
minimaliste ; ce style signale souvent l’intention du narrateur d’illustrer les sentiments des 
personnages : « Elle dispose les bols, le sucrier, la brique de lait et la coupelle avec des biscuits 
secs sur la table, hésite à ouvrir le parasol, mais il ne craint pas le soleil, lui, et moi je vais me 
mettre là, la tête à l’ombre. Elle s’assied, remplit les bols, prends un biscuit. Il vient. »(80)  La 
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description des objets offre plus qu’un simple inventaire, elle révèle l’attention que Nann porte 
aux détails.  Ce point se confirme avec l’insertion d’un discours indirect dans la description : « et 
moi je [Nann] vais me mettre là, la tête à l’ombre. »  Par la précision des descriptions, on devine 
que Nann met en scène minutieusement cette première entrevue.  Cette liste d’objets signale une 
forme de simplicité, avec « la brique de lait », mais aussi détermine le soin avec lequel Nann 
veut accueillir Mario, avec le choix du verbe « elle dispose ».  Nann semble également 
nerveuse : « [elle] hésite à ouvrir le parasol ».  Nann tâche de contrôler son enthousiasme, et se 
préoccupe de ne pas en faire trop pour leur première rencontre.  En même temps ce geste suggère 
un début d’admiration : « mais il ne craint pas le soleil, lui ».  L’anecdote du parasol montre, par 
son caractère attentionné, que Nann a déjà un sentiment favorable pour Mario.  Le récit va 
associer Mario et les petits gâteaux de la marque Lu® : « Il dit que les biscuits sont bons, il 
demande la marque. Elle ne sait pas. Il dit : Lu, en souriant, c’est écrit dessus. »(81)  La tentative 
maladroite de Mario de faire un peu d’humour n’est pas qu’anecdotique.  Elle est aussi 
allégorique, car elle rappelle certaines difficultés que Nann semble traverser.  Elle apparaît 
souvent comme absente ou ayant des difficultés à saisir la réalité1.  Ironiquement, elle oublie la 
marque de biscuits la plus ancienne et la populaire de France.  Ces biscuits apparaissent pour la 
première fois lors de cette rencontre entre Nann et Mario.  Par la suite, les biscuits seront 
mentionnés de nouveau dans les récits qui suivent.  Dans ce passage, Nann est maintenant dans 
la cuisine et prépare le déjeuner.  Elle repense à la brève conversation qu’elle a eu avec Mario : 
« Cet homme, cet ouvrier dont elle avait à peine enregistré l’existence jusqu’à ce matin dix 
heures, avec lequel elle n’avait pas échangé qu’une dizaine de phrases et quelques regards en 
                                                
1 Juste après que Nann a vu Mario pour la première fois, elle se rend compte qu’elle n’a pas entendu sur le moment 
ce que sa mère lui avait dit à son sujet : « Où était-elle ce soir-là ? À quoi pensait-elle ? À qui ? Et combien de fois 
de choses cent fois plus importantes devaient, de la même façon, glisser sur elle »(Le Magot de Momm 77) 
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mangeant des biscuits Lu »(93).  Plus tard durant le déjeuner, alors que les jumelles se préparent 
à quitter la maison pour aller à la piscine, Momm et Nann se disputent au sujet d’un éventuel 
changement pour les chambres des filles.  L’hostilité pour ces travaux n’est qu’un prétexte : leur 
réel désaccord est sur celui qui effectuera les travaux, Mario.  En plus des commodités pour ses 
filles, Nann souhaite également revoir Mario, alors que Momm ne l’aime pas : « et puis, je ne 
veux pas qu’il soit là tout seul, dans la maison, pendant mon absence. »(111)  Devenue de plus 
en plus nerveuse à cause des insistances de sa fille, Momm se débarrasse de la présence gênante 
des jumelles en leur donnant des confiseries qu’elle avait préalablement fait cacher1 : « Et 
Momm se précipite vers le placard à provisions et leur donne ces paquets de gâteries qu’elle 
avait demandé à Nann de cacher soigneusement deux heures plus tôt. »(113)  Dans la narration 
du Magot de Momm, les biscuits Lu® et les confiseries achetées par Momm coïncident avec une 
crise émotionnelle dans la famille.  Pour Nann, les biscuits Lu® sont un réconfort grâce à 
l’apparition inattendue de Mario : « C’était douloureux de trouver tant de charme à cette scène 
quotidienne, lui [Mario] en train de peindre la barrière avec les jeunes filles [les jumelles] 
jacassant accroupies dans l’herbe près de lui, d’en éprouver une espèce de réconfort »(94).  Pour 
Momm, les confiseries achetées sont une source de frustration à cause de l’ascendant de Mario 
sur sa fille : « Elle n’avait rien de concret à lui reprocher. Si. Sa chemise, cette loque sans 
manches, ses gros bras nus, et dessous, quand il les levait, elle frissonnait rien que d’y 
penser… »(99)  L’aversion de Momm ne s’arrête pas là : elle reproche aussi à Mario d’avoir un 
peu trop longtemps regarder sa petite fille Lili lorsqu’elle a pris un bain de soleil dans le jardin.  
Ni Nann ni Momm ont une appréciation claire de leur situation.  Leur perception passe par un 
                                                
1 Afin de ranger les courses dans la cuisine, Momm donne des instructions à sa fille, Nann : « ça ce sera à descendre 
à la cave, c’était en promotion, j’ai été obligée de prendre tout le lot, tâche de cacher ces paquets, au fond, derrière, 
parce que si elles [les jumelles] les voient, on aura plus rien ce soir… »(Le Magot de Momm 86) 
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médium extérieur, comme avec les sucreries.  Dans ces exemples, les sucreries interviennent aux 
moments où les rapports entre les personnages sont bouleversés. 
Dans Terrasse à Rome de Simon, toute référence à une réalité est avant tout subjective.  
Contrairement à un récit historique, Terrasse à Rome n’utilise pas des documents ou des preuves 
matérielles afin de reconstituer des faits.  Ces références sont déceptives au sens où elles ne 
suivent pas une démarche ontologique afin d’établir un récit historique1.  Celles-ci ne sont pas 
orientées selon une interprétation : elles ne tentent pas de rétablir la vérité dans les faits.  Leur 
but est de mettre en place une perception sensible des événements.  Dans le chapitre XXXIII, le 
narrateur rapporte une anecdote au sujet d’une oreille que Meaume le graveur aurait conservée 
parmi ses biens : « Une oreille d’homme dans un flacon de verre transparent figure dans 
l’inventaire de Meaume à Rome. »(120)  L’inventaire de Rome est signalé et en partie rapporté 
dans le chapitre XLV.  L’oreille et son flacon n’est pas parmi les éléments signalés dans le 
codicille.  Cet exemple s’apparente à un effet réaliste ou de l’imitation d’un commentaire 
d’historien.  Le narrateur continue son effort afin de rendre une vérité historique dans un 
deuxième commentaire : « Elle [l’oreille] figure aussi au nombre des Huit extases de Meaume le 
Graveur selon Poilly. »(120)  La référence « Poilly » est un intratexte qui apparaît dans un 
chapitre précédent sous la mention d’un certificat de mariage : « la fille de Weyen se marie avec 
François de Poilly l’Aîné dit aussi Poilly d’Abbeville. »(103)  Mais François de Poilly est 
également une figure historique de la Renaissance française, né en 1622 et mort en 1693 ; ce qui 
                                                
1 Dans l’introduction à son essai, L’Invention du quotidien, Michel de Certeau oppose cette démarche ontologique et 
celle plus intuitive des "nouveaux" historiens qui ne prétendent pas faire une reconstitution scientifique de 
l’Histoire : « J’appelle « stratégie » le calcul des rapports de forces qui devient possible à partir du moment où un 
sujet de vouloir et  de pouvoir est isolable d’un « environnement ». Elle postule un lieu susceptible d’être circonscrit 
comme un propre et donc de servir de base à une gestion de ses relations avec une extériorité distincte. La rationalité 
politique, économique ou scientifique s’est construite sur ce modèle stratégique. J’appelle au contraire « tactique » 
un calcul qui ne  peut pas compter sur un propre, ni donc sur une frontière qui distingue l’autre comme une totalité 
visible. La tactique n’a pour lieu que celui de l’autre. Elle s’y insinue, fragmentairement, sans le saisir en son entier, 
sans  pouvoir le tenir à distance. Elle ne dispose pas de base où capitaliser ses avantages... »(XLVI) 
 241 
fait de lui un contemporain de Meaume plus jeune de 5 ans.  Le récit continue par une surenchère 
réaliste avec une description particulièrement rigoureuse du narrateur : « Cette oreille paraît être 
restée dans le coffre du deuxième étage de l’atelier de Meaume de 1655 à 1702. »(120)  Le 
narrateur fournie des détails inconcevables sur le lieu précis où était rangé le flacon : « le 
deuxième étage de l’atelier » ; il fait également référence à un meuble particulier ou prétend le 
connaître en utilisant un article défini, « le coffre ».  Cet ensemble de référence historique ou 
pseudo historique forme une introduction : le chapitre décrit l’origine de cette oreille.  
L’introduction annonce une déconvenue : l’histoire que le narrateur offre est un conte et non pas 
un fait historique.  Le récit qui suit l’origine de l’oreille détenue par Meaume.  Ce passage n’est 
pas un récit historique, mais il se présente comme une fiction1.  Ce récit invraisemblable 
correspond à un jeu de construction.  Il joue le rôle d’un chapitre-clef car il fournit un système de 
référence que l’on retrouve par la suite dans tout le roman.  Retraçant le meurtre d’un flotteur de 
bois par Oesterer, le narrateur évoque une gravure de Meaume qui représente une scène où un 
flotteur de bois est en train de ramener du bois vers la rive avec un harpon : « Cette image figure 
sur la plaque d’argent signée April. 1665, Meaum. Sculps. »(122)  Le narrateur insinue que cette 
gravure participe—tout comme les pseudo-références historiques de l’introduction—à la 
reconstitution de l’histoire de l’oreille du flacon : « L’homme se tourna soudain vers Oesterer, 
lançant vers lui son harpon. »(122)  La différence majeure est que cette gravure est présentée 
comme la scène qui précède le meurtre.  L’homme qui se tourne est celui qui dans la gravure 
travaille sur les billes de bois.  Comme pour s’assurer de la complicité du lecteur, le narrateur 
                                                
1 C’est un épisode de la vie d’un artiste de Magdebourg, Oesterer, déjà cité dans le roman (Terrasse à Rome 70), de 
la corporation des potiers de terre.  Parce qu’il aurait gagné « la joute sur l’Authie entre les flotteurs de bois, en 
1651 »(121), il aurait déclenché la jalousie de ces derniers.  Oesterer tuera l’un d’eux par colère, et clouera l’oreille 
du témoin de ce meurtre sur une porte afin de l’intimider. 
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conclut cette histoire par une sorte de chute comique : « Marie Aidelle1 garda l’oreille dans un 
pot en grès, mise dans du sel, puis dans un flacon en verre qui se trouve être conservé dans 
l’atelier de Meaume, signalé dans l’inventaire romain, sans que l’on en sache la raison. »(125)  
En insistant une deuxième fois sur la provenance pseudo historique de cette oreille, le narrateur 
rappelle également avec humour que son origine est inconnue, « sans que l’on en sache la 
raison », et dès lors souligne le caractère fictionnel du récit d’Oesterer.  Dans cette clausule, le 
narrateur offre une clef sur l’un des procédés utilisés pour établir le récit de Terrasse à Rome.  
Ce procédé fait coïncider un récit fictionnel et des références artistiques : les gravures de 
Meaume forment le point départ de la fiction.  Il s’agit d’un effet de mise en abyme référentiel, 
comme d’un texte dans un texte, qui selon Ricardou, permet de suggérer la structure de 
l’ensemble d’un texte.  Les gravures de Meaume sont utilisées comme une réflexion de sa vie, au 
propre comme au figuré.  Le chapitre XXXIII est construit selon ce même procédé associant 
l’apparition fréquente de descriptions de gravures de Meaume à des reconstitutions fictives. 
Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint rassemble un ensemble de textes qui relate les 
expériences de voyage d’une même personne.  À première vue, le roman a les caractéristiques du 
genre des récits de voyage : le narrateur/personnage est la voix unique de l’énonciation et les 
récits relatent des événements pittoresques.  L’élément récurrent est la difficulté du narrateur à 
s’adapter à une culture différente.  Plus précisément, le narrateur s’intéresse à tout ce qui 
représente un embarras à ses habitudes personnelles.  Sous la forme d’une épigraphe, le narrateur 
insiste sur la nature ambivalente de ses sentiments vis-à-vis des voyages : « A chaque fois que je 
voyage m’étreint une très légère angoisse au moment du départ, angoisse parfois teintée d’un 
doux frisson d’exaltation. »  Son manque d’accommodation le conduit souvent à vivre une 
                                                
1 Personnage déjà cité (Terrasse à Rome 58) comme modèle et compagne de Meaume. 
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expérience malheureuse.  L’aspect déceptif de ces voyages est souvent de l’ordre de l’anecdote ; 
celle-ci renvoie souvent à un objet.  Lors du premier récit d’Autoportrait (à l’étranger), « Tokyo, 
premières impressions », le narrateur propose, comme le titre l’indique, une suite d’instantanés.  
Il ne produit pas d’analyses sur la société nippone, et n’indique pas non plus de grandes 
différences entre le Japon et la France.  Il préfère introduire des références de la culture 
occidentale.  Il décrit les personnes qui se trouvent dans sa chambre d’hôtel, dont M. Hirotani, un 
guide mis à sa disposition qui dispose des fleurs dans un vase : « modifiant ici la position d’une 
fleur, là, la position d’une autre, davantage, me semblait-il, comme un truand dans un film de 
Godard que comme un adepte de l’arrangement floral japonais. »(10-1)  Sous les apparences 
d’une déception, le narrateur ironise sur ce qui est traditionnellement perçu comme un 
raffinement de la culture japonaise1.  En fait, il fait référence à une époque, probablement la 
génération du narrateur, et surtout il traduit indirectement un regard ironique.  Au lieu de juger 
de lui-même que M. Hirotani n’a pas de talent artistique, il utilise le regard du réalisateur Alain 
Godard qui—selon la Nouvelle Vague française—a tâché de se moquer ou de prendre le contre-
pied des poncifs des films policiers des années 40.  La seule situation atypique qui semble 
surprendre le narrateur est réduite à un détail qui passe presque inaperçu.  Cet élément est malgré 
tout répété : « j’étais en train de feuilleter un magazine sportif en chaussettes sur mon lit, en 
attendant la visite imminente d’une journaliste qui devait m’interviewer. »(10) et plus loin, « je 
tournais paresseusement les pages de ma revue en croisant et décroisant voluptueusement mes 
pieds en chaussettes sur le couvre-lit »(11).  Le narrateur s’est déchaussé comme il est de 
coutume dans les intérieurs japonais.  Malgré la présence de deux autres personnes dans la pièce 
et de la visite attendue d’une troisième, le narrateur prétend ne pas en être troublé.  Si cela ne 
                                                
1 Ce détail culturel est lui-même un stéréotype ; il va de soi que le fait d’être originaire de la culture japonaise ne fait 
pas de vous un spécialiste des arrangements floraux. 
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suffisait pas, dans la deuxième occurrence, l’adverbe « voluptueusement » ne correspond pas en 
quelque sorte à la coutume japonaise en montrant un narrateur opportuniste.  Ce dernier tire 
avantage de cette situation d’une façon hédoniste à la manière d’un occidental.  Peu après son 
arrivée, le narrateur rencontre un ami d’origine corse, Christian Pietrantoni, qui habite 
maintenant le Japon.  Encore une fois, le narrateur met en avant une caractéristique de sa propre 
culture : « C’était l’heure du pastis, mais nous nous contentâmes d’un thé vert »(12).  Plus loin, 
le Japon est mentionné comme un arrière-plan sonore : « des jeunes filles prenaient leur repas 
aux tables voisines dans un brouhaha de baguettes et de voix japonaises »(12).  On note le 
désintéressement du narrateur pour son environnement en plaçant au même niveau le bruit de 
baguettes en action et la langue japonaise.  Ce désintérêt est volontaire, car il correspond—
comme nous l’avons montré avec le récit des Grandes Blondes—à ce sentiment que la 
globalisation ramène la culture au niveau de l’anecdote.  Comble de ce détachement, tous deux 
ont pu parler de la Corse grâce à un journal régional : « il [Pietrantoni] m’apprit qu’il était 
abonné à Corse-Matin »(13).  Alors qu’ils se quittent, le narrateur insiste sur leur identité 
culturelle : « nous nous serrâmes vigoureusement la main à l’occidentale devant la porte de 
l’hôtel. »(13)  Pour le narrateur/personnage, le Japon en son entier représente une sorte de décor 
qui malgré l’extrême dépaysement ne change pas sa personne et ses habitudes. 
Dans Le Tramway de Simon, les lieux décrits dans le roman sont distribués tout au long 
de la ligne d’un tramway.  Le nom de la ville ou sa possible origine n’est pas indiqué, et son 
existence est uniquement perçue selon le périmètre d’une ville1.  Celle-ci est décrite selon le 
                                                
1 Dans Le Tramway, la ville natale du narrateur apparaît réduite à cette description placée au milieu du roman : « [la 
ville] se trouvait paradoxalement réunis autour de l’esplanade conquise sur une partie abattue des anciens remparts 
la statue d’un personnage revêtu d’une redingote de bronze, la façade du tribunal en forme de temple corinthien, le 
nouveau siège du Crédit lyonnais et, à l’enseigne de D. GOUGOL, CAFÉ-GLACIER, la massive rotonde de fer et 
de verre qui tenait à la fois de la Galerie des Machines en réduction et d’un kiosque à musique où, dans ce pays 
pourtant tout proche de l’Europe, un orchestre tzigane jouait le soir des airs d’opérettes viennoises et les derniers 
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regard ou le témoignage d’un enfant.  Cette perspective correspond à la fois à une description 
clinique—volontairement réduite—du Nouveau Roman et à un regard établi selon les 
observations critiques du souvenir.  D’une manière similaire à Julien Gracq qui décrit, dans La 
Forme d’une ville1, une ville—Nantes—non pas selon le souvenir, mais selon un plan2.  Gracq ne 
parle pas de la ville, dit le narrateur/auteur, mais de ce qu’elle a fait de lui : « Reprenons donc le 
chemin des rues de Nantes, non pas à la rencontre d'un passé que je ne voudrais mettre à 
ressusciter aucune complaisance, mais plutôt de ce que je suis devenu à travers elles, et elles à 
travers moi. »(La Forme d’une ville 10)  Dans Le Tramway, Simon considère plutôt sa ville 
comme une entité soumise au changement du temps, évoluant vers une ville moderne : « Quand 
à la ville, c’était comme si elle s’était répudiée elle-même (répudiant son église royale, le palais 
où avait couché Charles Quint, sa citadelle, les remparts dont plus tard Vauban l’avait entourée) 
pour ainsi dire exploser, s’épanouir »(79).  Le regard de l’adulte sur sa ville natale ne génère pas 
un souvenir, mais rapporte un témoignage de son enfance.  Le Tramway est une évocation—un 
métarécit—dans lequel le narrateur/personnage a séjourné comme un simple passager, comme 
tous ceux qu’il décrit dans l’incipit du livre3.  Lorsque le narrateur mentionne quelques 
références, celles-ci gardent un caractère général.  Les noms cités, que l’on trouve dans toutes les 
                                                                                                                                                       
refrains de la Belle Epoque,  . . . .  et enfin, dans un quatrième et dernier effort, du cinéma à la façade rococo au pied 
duquel venait, au terminus de son parcours, s’arrêter la ligne du tramway. »(79-80) 
1 D’une manière surprenante ou est-ce un clin d’œil de l’auteur du Tramway, Gracq et Simon ont la même 
évocation, celle d’un tramway. La Forme d’une ville débute ainsi : « Cela se passait pendant les années de la guerre 
de 1914-18 ; le tramway, la savonnerie, le défilé glorieux, majestueux, du train au travers des rues, auquel il ne 
semblait manquer que la haie des acclamations, sont le premier souvenir que j’ai gardé de Nantes. »(2) 
2 « Je vivais au cœur d’une ville presque davantage imaginée que connue, où je possédais quelques repères solides, 
où certains itinéraires m’étaient familiers, mais dont la substance, l’odeur même, gardait quelque chose d’exotique : 
une ville où toutes les perspectives donnaient d'elles mêmes sur des lointains mal définis, non explorés, un canevas 
sans rigidité, perméable plus qu'un autre à la fiction. »(La Forme d’une ville 4-5) 
3 « À cette heure matinale, les deux ou trois collégiens admis à se tenir dans l’étroite et prestigieuse cabine tâchaient 
de se faire oublier en se serrant pour laisser place à ces autres habitués, apparemment des salariés ou destravailleurs 
manuels, vêtus, eux aussi, comme le wattman, de costumes fatigués et qui préféraient voyager ainsi, debout, 
échangeant entre eux de rares paroles »(Le Tramway 17) 
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villes de France, ne permettent pas de déterminer avec certitude le nom de cette agglomération : 
« cette Allée des Marronniers »(19), le « boulevard Wilson »(19), le « Cours Maintenon »(52), 
« cette place du Tribunal »(74), et encore « l’allée des Mûriers »(89).  Nous l’avons vu dans le 
premier chapitre, Le Tramway ne cache pas son aspect autobiographique.  L’ensemble de ses 
références correspondent à la ville de Salse où l’auteur a vécu son enfance, mais celui-ci apparaît 
vouloir privilégier un espace fictionnel plutôt qu’un lieu spécifique.  Les descriptions de cette 
localité se réduisent au seul parcours du tramway : elles évoquent une sorte de corridor urbain 
jalonné de commémorations 1 : « un cortège d’autres souvenirs enfantins »(133).  Le narrateur 
s’attarde en particulier sur la description des deux terminus du tramway : la place Gambetta et la 
plage.  Il décrit le trajet qu’il avait l’habitude d’emprunter étant enfant pour aller à l’école ou 
pour se rendre à la plage pendant les vacances.  Tout au long de ce parcours, il évoque les 
endroits qui ont tenu une place importante dans sa jeunesse2.  Un seul lieu échappe à cette 
disposition en ligne qui unit l’ensemble de ces souvenirs : l’hôpital.  La singularité de l’hôpital 
est d’évoquer un monde restreint par les perceptions du narrateur/personnage.  Les séjours à 
l’hôpital symbolisent l’espace primordial d’un être humain.  Le cheminement de ce tramway 
pourrait être interprété comme les limites humaines de notre existence sensible.  Le Tramway 
n’est pas une allégorie, comme le fil d’Ariane ou bien la mort à travers l’hôpital.  Il est plutôt le 
regard d’un être humain qui mesure le contenu de ses souvenirs et découvre combien l’échelle 
humaine se ramène à peu de choses.  Le Tramway est peut-être avant tout le récit d’une ville, 
dont l’existence n’est pas l’effet de la mémoire.  Cette ville retrace une époque de changement, 
                                                
1 Parlant de la retrouvaille accidentelle d’un ami d’enfance durant la guerre de 1940, le narrateur évoque ce qui est 
peut-être à l’origine du livre, Le Tramway : « le souvenir de cette rencontre avec un cortège d’autres souvenirs 
enfantins ne me revenant que bien plus tard »(133) 
2 L’école, le cinéma, la maison familiale et les pavillons bourgeois à mi-chemin, et enfin la plage avec la pêche et un 
cabanon loué pour les vacances. 
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l’après-première Guerre Mondiale.  Elle montre un constant et inévitable changement dont on 
peut voir les traces dès le Moyen-Âge, « au sortir de ses étroites rues médiévales »(T, 79).  Ce 
n’est pas non plus une simple autobiographie, comme nous l’avons vu, le narrateur s’interroge 
aussi sur le lien entre une autobiographie—ou une réalité—et une fiction : ce dernier critique une 
lecture autobiographique, voire sociologique1, qui est parfois faite de l’œuvre de Proust.  Il ne 
remet pas en question l’inspiration autobiographique de Proust mais plutôt son manque de bonne 
foi ou de probité scientifique quand il aborde les questions de l’homosexualité au 19e siècle.  La 
démarche du narrateur du Tramway est clairement signalée dans les derniers mots du 
roman : « l’impalpable et protecteur brouillard de la mémoire. »(141)  Le narrateur du Tramway 
est conscient que son exercice autobiographique est affecté par certaines variables.  La mémoire 
ne peut prétendre à l’objectivité pour au moins deux raisons : « impalpable » qui rappelle les 
conclusions de la Phénoménologies sur le divorce inévitable entre la perception et son 
énonciation, et enfin « protecteur brouillard » qui souligne la nature partiale de nos pensées et la 
propension de l’esprit à se mystifier lui-même. 
 
 
Une Multiplication des récits 
 
Dés le début, le Nouveau Roman a tenté d’éliminer la voix du narrateur/auteur dans le 
récit.  Dans sa conclusion du colloque de 1971, Nouveau Roman : hier et aujourd’hui, Françoise 
                                                
1 En 1970, lors de sa Leçon inaugurale au collège de France, Raymond Aron ne cache pas un certain attachement à 
l’espoir d’une sociologie scientifique, en citant avec nostalgie Max Weber. Mais, il ne peut ignorer l’émergence 
d’une nouvelle sociologie qui considère, reconnaît Aron, que « l’arbitraire de tout phénomène social constitue une 
donnée, un fait, non un critère de jugement historique. »(23).  Aron cite alors l’essai de Claude Lévi-Strauss, La 
Pensée sauvage, et ne peut que constater : « Il faut donc renoncer à une compréhension objective de l’événement 
lui-même et des existences singulières, et construire à un autre niveau et par d’autres procédures l’objet 
scientifique. »(24) Dans Le Tramway, Simon critique Proust qui prétend faire un jugement historique de son temps. 
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van Rossum-Guyon rappelle une des solutions choisie par le Nouveau Roman : « — Une 
multiplication des rôles et des centres de perspectives partiels et contradictoires. — Une 
prolifération des anecdotes. »(402).  Les points de vue et les anecdotes du Nouveau Roman 
étaient limités par une écriture minimaliste, selon une narration volontairement réduite dans son 
contenu référentiel.  Les descriptions détaillées permettaient d’occuper le champ du récit et 
d’éviter l’emploi d’une interprétation du narrateur/auteur.  Paradoxalement, cette technique n’est 
pas nouvelle : les longues descriptions qui occupaient une bonne partie du récit balzacien—
interrompant le récit selon certains critiques—figurent dorénavant en bonne place dans le récit 
du Nouveau Roman.  On l’a vu dans l’introduction, c’est une des critiques injustifiées que le 
Nouveau Roman fit à la vraisemblance balzacienne.  De même, la description du Nouveau 
Roman est plus réaliste—car clinique—que celles allégoriques des romans de Balzac.  La 
narration du Nouveau Roman agissait également sans reposer sur un centre ou une perspective 
fixe.  Encore une fois, un point de vue fixe risquait de faire assimiler le récit à la perception d’un 
narrateur/auteur ou d’un personnage.  Le Nouveau Nouveau Roman a maintenu cette 
multiplication dans la narration.  Cependant le Nouveau Nouveau Roman a étendu la 
prolifération des anecdotes du Nouveau Roman aux personnages mêmes.  Dans le récit du 
Nouveau Nouveau Roman, la fragmentation du récit se fait par l’entremise des personnages.  
D’une manière comparable à la narration de Claude Simon, le Nouveau Nouveau Roman utilise 
les perspectives de différents personnages pour morceler1 le récit.  En pratiquant une construction 
par tiroir ou par entrelacement, chaque personnage contribue au développement d’une 
prolifération.  Le récit du Nouveau Nouveau Roman s’est compliqué en développant un effet 
                                                
1 Dans son essai Lire Claude Simon, Patrick Longuet note dans le chapitre « Dédoublements, duplicité » : « Aux 
prises avec une histoire tronquée, le narrateur simonien multiplie les témoignages. Jamais il ne prend seul tout le 
récit en charge. Parfois plusieurs versions sont confrontées, fragment contre fragment, soumises au discernement du 
lecteur. »(24-5) 
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d’éclatement selon une réaction en chaîne : chaque perspective donne naissance à plusieurs 
autres. 
Dans les œuvres étudiées, on trouve deux types de proliférations : une profusion de voix 
narratives et une variété de récits.  Dans Le Tramway, Terrasse à Rome et Autoportrait (à 
l’étranger), la narration met l’accent sur une multiplication de récits.  Dans Les Grandes 
Blondes, Rosie Carpe et Le Magot de Momm, la narration développe plutôt une polyphonie des 
voix.  Cependant, celle-ci s’accomplit selon un récit diégétique bien qu’il puisse être enchevêtré 
ou incomplet.  Cette polyphonie des voix narratives donne l’impression d’un récit bouleversé.  
Le récit dépend entièrement d’un personnage : celui-ci suit sa propre optique en établissant une 
description selon sa situation dans le récit.  Dans Terrasse à Rome, Les Grandes Blondes, Rosie 
Carpe et Le Magot de Momm, les descriptions correspondent au point de vue du narrateur et des 
personnages, lesquels offrent autant de perspectives différentes des faits ; ce que Longuet décrit 
comme « une histoire tronquée »(Lire Claude Simon 24-5).  On peut considérer ces récits selon 
deux méthodes d’analyses : le dialogisme de Bakhtine et le récit en cours du Nouveau Roman. 
Au nom du principe du Nouveau Roman, l’absence d’un narrateur omniscient conduit à 
un récit imparfaitement diégétique.  Le narrateur ou les personnages assurent la narration du récit 
à tour de rôle.  Le récit devient une vision immédiate des faits qui sont relatés dans leur 
déroulement sans être analysé.  Les trois romans, Les Grandes Blondes, Rosie Carpe et Le Magot 
de Momm, proposent un récit où le narrateur prétend ne suivre que le point de vue des 
personnages.  Le récit favorise plutôt des points de vue selon différents angles ou perspectives.  
Cette construction fait que ces diverses voix narratives ne suivent pas la chronologie ou le 
principe d’unité d’action1.  Ce type de récit semble surpasser dans ces effets le principe du 
                                                
1 En s’attachant aux aspects fortuits de la vie quotidienne des personnages, les récits du Nouveau Nouveau Roman 
favorisent la présence d’objets. Ces récits tournent autour d’univers en réduction issu d’objets. Chaque récit est 
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dialogisme.  Le Nouveau Nouveau Roman a bénéficié des premières traductions des études de 
Bakhtine, ce que le Nouveau Roman aura manqué.  Le Nouveau Nouveau Roman a découvert 
que l’effet de réel chez Dostoïevski est supplanté par la polyphonie des différents personnages.  
Selon Bakhtine, la supériorité du dialogisme est d’offrir une forme hétérogène sans que la 
diégèse soit une contrainte : la perception d’un personnage se fait à travers l’autre.  Dans son 
essai Poétiques de la voix, Rabaté conclut que la théorie du dialogisme couvre une période qui 
n’a que partiellement remis en cause la narration du roman1 : « Mais le rendement maximum de 
cette théorie semble bien opérer dans le champ du roman classique ou réaliste, jusqu’à la fin du 
dix-neuvième siècle. »(244)  Pourtant, le dialogisme a été particulièrement révolutionnaire pour 
l’énonciation.  Rabaté examine les auteurs de la fin du 19e siècle selon une vision sociologique 
ou comme il dit « réaliste ».  Il fait la même erreur que les théoriciens du Nouveau Roman qui 
n’ont vu que l’aspect ontologique du roman balzacien : Rabaté néglige l’énonciation.  Celle-ci 
naît d’un tiers : un personnage, un intertexte ou une référence socioculturelle.  C’est justement ce 
que l’on retrouve dans le Nouveau Nouveau Roman qui est davantage concerné par la perception 
du monde que par son interprétation.  Rabaté omet ce que Todorov souligne dans Mikhaïl 
Bakhtine le principe dialogique au sujet des filiations idéologiques de Bakhtine : « C’est que, 
pour Bakhtine, "au fond de l’homme", n’est pas le "ça", mais l’autre. »(55)  Ainsi le « réalisme » 
de Dostoïevski ou de Flaubert n’est pas dans une peinture sociale, mais dans l’expression d’une 
                                                                                                                                                       
formé d’une multitude de micro-contextes séparés par un intervalle temporel important ou n’ayant aucun lien avec 
les récits contigus. Les récits du Nouveau Nouveau Roman privilégient des représentations fragmentées et ils ne 
satisfont pas à une chronologie d’ensemble du roman ; seul un lecteur pointilleux pourrait tenter de reconstituer une 
chronologie d’ensemble. Les récits multiples du Nouveau Nouveau Roman reflètent davantage les incertitudes de la 
perception qu’une volonté de brouiller la narration traditionnelle. 
1 Rabaté note que si le dialogisme partage avec les romans du 20e siècle une préférence pour un récit subjectif : 
« L’inachèvement interne est donc un trait constitutif du dialogisme, ce qui l’oppose au monologisme comme 
faciliter à réifier et objectivé. »(Poétique de la voix 234), il constate également l’attachement du dialogisme pour le 
récit diégétique : « Notons néanmoins que, dans les romans analysés par Bakhtine, le rapport à l’événement est 
encore classique. La ligne temporelle d’un roman de Dostoïevski reste linéaire et dramatique, parce que l’idée a 
besoin de s’éprouver comme crise. »(240) 
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altérité.  Todorov le souligne dans sa conclusion : « notre propre idée (ou peut-être illusion) de ce 
qu’est une personne entière, un être accompli, ne peut nous venir que de la perception d’autrui, 
jamais de celle que nous avons de nous-mêmes. »(147)  Citant Bakhtine dans son essai Le 
Freudisme, Todorov montre aussi que le « réalisme » pour Bakhtine n’est pas une question de 
mimesis : 
l’interlocuteur participe à la formation du sens de l’énoncé, tout comme le font les autres 
éléments, également sociaux, du contexte de l’énonciation : 
Aucun énoncé en général ne peut être attribué au seul locuteur : il est le produit de 
l’interaction des interlocuteurs et, plus largement, le produit de toute situation 
sociale complexe, dans laquelle il a surgi (50) 
La description n’est pas perçue comme un fait mais comme une évaluation d’une situation.  Il 
n’est pas question de réalisme pour Bakhtine mais essentiellement de points de vue ou 
d’influences1.  Dès lors, cette description n’est pas mimétique mais poétique, car elle est du 
domaine du subjectif.  La mise en place d’un effet de réalisme à travers la variété des points de 
vue fait que le récit dialogique échappe à la logique du récit interprétatif : la diversité des points 
de vue rendant impossible une vue globale des faits.  Le récit ne peut pas être réaliste car il est 
dominé par l’impression d’une vision subjective : elle s’assimile davantage à un désordre.  À 
l’exception d’Autoportrait (à l’étranger) qui fonctionne avec une unique voix narrative, les 
autres œuvres étudiées possèdent diverses voix narratives qui échappent au contrôle d’une 
interprétation.  La difficulté d’appliquer le dialogisme dans le récit du Tramway, de Terrasse à 
Rome et d’Autoportrait (à l’étranger) est que dans ces récits—à l’exception de Rosie Carpe, Les 
Grandes Blondes et Le Magot de Momm—l’interaction est principalement entre un personnage et 
                                                
1 Dans Mikhaïl Bakhtine le principe dialogique, Todorov conclut avec une citation de Bakhtine tirée de Concernant 
la révision du livre sur Dostoïevski : « Qui veut se garder, se perd ; l’intérieur n’est fait que de frontières, et dans 
"être" on devrait lire l’autre. On comprend maintenant pourquoi Bakhtine attache une telle importance au dialogue : 
"La vie est dialogique de par sa nature. Vivre signifie participer à un dialogue, interroger, écouter, répondre, être en 
accord, etc." »(149) 
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leur environnement (constitué d’objets, de lieux mais aussi de références socioculturelles).  Dans 
Rosie Carpe, Les Grandes Blondes et Le Magot de Momm, des voix multiples établissent des 
récits hétérogènes où le contexte social (pour le premier et le dernier) et en plus intertextuel 
(pour le deuxième) affectent les personnages.  Dans Le Tramway, la confusion naît de la 
fragmentation des récits construits selon la technique de l’entrelacement.  La narration du 
Tramway est établie par la voix d’un seul narrateur/personnage.  On ne peut pas parler de 
dialogisme, mais plutôt de récits polyphoniques :  Le Tramway a une forme éclatée.  Rosie 
Carpe, Les Grandes Blondes et Le Magot de Momm sont les seuls récits qui pratiquent une réelle 
polyphonie de personnages.  Si Rosie Carpe pratique une polyphonie sur l’ensemble du roman, il 
y a malgré tout une voix dominante dans chacune des quatre parties du livre.  Le dialogisme se 
situe dans le va-et-vient constant entre le point de vue de Rosie ou de Lagrand, et les discours 
indirects libres du narrateur.  Nous l’avons vu au premier chapitre, la voix dominante de Rosie et 
de Lagrand alterne d’une partie à l’autre.  Encore une fois, on ne peut pas parler d’un réel effet 
de polyphonie dans Rosie Carpe, mais plutôt d’une alternance.  Les Grandes Blondes est le seul 
roman qui satisfasse à la fois à la polyphonie et au dialogisme.  S’il y a dialogisme dans Les 
Grandes Blondes, il est guidé par le parti pris parodique de l’auteur : le ton parodique des 
Grandes Blondes est comparable à un « réalisme grotesque ».  Chaque texte étudié—soit à cause 
d’un dialogisme limité, soit à cause d’une polyphonie partielle, soit par l’absence de chronotope1 
conséquent avec le genre—ne correspond pas entièrement aux critères du dialogisme.  Nous 
tâcherons plutôt de mettre en valeur une polyphonie au niveau des récits. 
                                                
1 Nous n’avons pas insisté sur ce point, car le « chronotope » de Bakhtine—Todorov le définit comme « l’ensemble 
des caractéristiques du temps et de l’espace à l’intérieur de chaque genre littéraire »(Mikhaïl Bakhtine 128)—
correspond à la « diégèse » définie par Gérard Genette, dont nous citons la définition en note dans l’introduction. 
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Dans Le Magot de Momm de Lenoir, Hélène Lenoir fragmente son récit selon une 
succession de moments distincts : elle ne pratique pas une chronologie au sens strict.  Ces 
fragments correspondent à la vision d’un personnage, et son point de vue est limité à la 
description de lieux et d’objets.  L’ensemble du récit est établi suivant le passage d’un point de 
vue à un autre.  La narration du Magot de Momm effectue constamment des changements de 
voix :  Nann la mère des enfants (une fille aînée et deux sœurs jumelles), Momm la grand-mère, 
Lili (l’aînée), Violette et Wanda (les jumelles).  Les autres personnages, essentiellement 
masculins, sont vus à travers ces dernières.  Dans le deuxième chapitre, le récit est présenté selon 
le point de vue de Lili.  Le chapitre commence alors qu’elle s’enfuit sur le scooter de Dan, son 
petit-ami.  Plus tard, elle se souvient du jour où elle avait décidé de rechercher les lettres perdues 
de sa mère : « quarante-huit heures à peine pour fignoler son plan qu’elle avait préparé début 
juin, l’expert était là, Vincent, sa mère avait pour la première fois cité son prénom à table »(17-
8).  L’apparition de Vincent dans le récit de Lili forme une transition afin d’introduire la voix de 
Nann.  Ce changement de voix se fait sans indication : « elle [Nann] avait annoncé sa venue en le 
présentant comme l’homme de confiance de Sabine et Paul Meyer, monsieur Untel, il [Vincent] 
veut bien, vu que je n’y comprends rien »(18).  Le récit continue sous la forme d’un dialogue 
entre Nann et Momm.  Le « je » est Nann qui s’adresse à sa mère Momm.  Vincent, surnommé 
l’expert, doit soi-disant aider Nann avec ses comptes.  Selon le contexte, on peut imaginer que 
Lili rapporte une conversation entre sa mère et sa grand-mère dont elle a été le témoin.  À la fin 
de ce dialogue direct, où les tirets indiquent le changement de personnage, une indication situe la 
scène : « si la grand-mère avait osé porter la main sur sa fille ce soir-là, elle [Lili] regardait sa 
fourchette et son couteau, elle aurait tué la vieille »(18).  On remarque deux indications 
spatiotemporelles, « ce soir-là » et « sa fourchette et son couteau », qui indiquent un dîner 
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familial.  La fourchette et le couteau apparaissent dans le récit par le regard de Lili.  Ils figurent 
l’inaction de Lili qui baisse ses yeux sur la table.  Ces couverts symbolisent également l’intensité 
de son émotion : l’absence de description des pensées de Lili est remplacée par le potentiel 
meurtrier des couverts.   Cette image se double d’une seconde, celle de toute la famille face à une 
grand-mère isolée : « elles étaient toutes les quatre soudées coude à coude contre elle »(18).  En 
décrivant la position physique de la famille, la présence des coudes offrent la vue d’une union au 
propre comme au figuré.  Ce passage montre plusieurs éléments particuliers du récit du Magot de 
Momm : le changement de voix sans indications et l’emploi d’objets pour cristalliser une 
émotion. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, plusieurs récits décrivent les expériences 
d’un même narrateur face à différentes cultures.  Chaque récit d’Autoportrait (à l’étranger) ne 
dispose que d’un unique narrateur, contrairement à Quignard, Lenoir, Echenoz et NDiaye qui 
varient les points de vue.  L’examen de la polyphonie dans Autoportrait (à l’étranger) semble à 
première vue exclu.  Le roman est constitué d’un ensemble de récits indépendants qui 
s’apparente à un recueil de nouvelles.  S’il y a polyphonie, elle s’élabore sur la variété des récits.  
Dans Autoportrait (à l’étranger), la description de ce personnage est élaborée selon deux 
procédés : le personnage est toujours in media res, la narration adopte seulement le point de vue 
de ce même personnage.  Dans Autoportrait (à l’étranger), la prolifération ne se fait pas par 
l’entremise de voix narratives, elle se fait par la variation des contextes et des comportements du 
narrateur.  Ce foisonnement est à opposer à la singularité du personnage : Toussaint choisit un 
personnage qui se limite à lui-même.  En cela, il respecte la description clinique du Nouveau 
Roman : c’est un effet de contre-pied tel qu’on le retrouve chez certains auteurs des années 1940-
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501.  Dans Autoportrait (à l’étranger), le caractère clinique des descriptions est justement garanti 
par l’égocentrisme du personnage.  Ce bornage opiniâtre assure que le narrateur/auteur ne tentera 
pas de se substituer à la voix du narrateur/personnage.  Le paradoxe avec la narration du 
Nouveau Roman est que dans Autoportrait (à l’étranger) le récit produit est totalement subjectif.  
Parce que l’auteur s’attache à la voix du personnage, il traite la partialité de ce personnage 
comme une composante essentielle au même titre qu’un élément clinique.  Dans le chapitre 
« Cap Corse », le narrateur/auteur occupe le devant de la scène.  Il séjourne en Corse avec sa 
famille pour des vacances, et profite d’une opportunité pour s’inscrire à un concours de 
pétanque.  Il s’agit d’une affiche qu’il aperçoit près de chez lui et qui fait état de l’événement : 
« affichette blanche et rectangulaire qui annonçait, en parfaites lettres d’imprimante (police 
New-York, si je ne m’abuse), un concours de boules. »(32)  La description de la police de 
caractère de l’affichette est un des nombreux clin d’œil du narrateur pour souligner l’aspect 
exotique de ces expériences.  Celle-ci est comique parce qu’elle joue sur une incongruité et une 
figure d’opposition : elle représente une police de caractère—donc un non récit—et elle joue sur 
un paradoxe en opposant un village corse et une mégapole moderne.  Le narrateur d’Autoportrait 
(à l’étranger) est celui qui est à la source de toutes les situations.  À la fin du récit, il gagne le 
concours de pétanque grâce à un tir décisif.  Il transforme la suite des événements, à travers son 
point de vue, en une sorte d’épiphanie : « Madeleine accourut à ma rencontre avec le bébé Anna 
dans ses bras, qui, d’enthousiasme, prononça là ses premières paroles (« papa », ou « prizuttu » ; 
dans la confusion, personne ne sut très bien). »(44)  Le narrateur joue avec une prétendue 
                                                
1 Chez Samuel Beckett, et avant lui Ferdinand Céline, la manière de s’exprimer des personnages (le niveau de 
langue et le type de l’énonciation) est préférée aux commentaires. L’aspect de l’énonciation est utilisé pour exprimer 
un sentiment ou une opinion sans passer par une explication ou une analyse psychologique. La description de 
l’environnement du personnage ou du décor d’une scène est également un autre moyen d’éviter un commentaire 
interprétatif. Jean-Paul Sartre souligne à son tour dans Qu’est-ce que la littérature ? la nécessité de laisser libre 
cours au personnage. Sartre approuvera l’écriture du Nouveau Roman comme un moyen d’atteindre une forme 
d’objectivité. 
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confusion de la langue, entre le français et le corse, insinuant une fausse négligence.  Puis, il 
reçoit une récompense qui se trouve être futile, mais qui à ses yeux prend la valeur d’un titre de 
gloire : « Je reçus alors le premier prix du concours, le jambon corse, des mains des 
organisateurs. Je le reçus à deux mains, ému, et le portais à mes lèvres »(44).  Sous l’œil du 
narrateur, le jambon représente un trophée dont l’ironie est d’être brandi et chéri par celui-ci 
comme une coupe sportive.  Le jambon se transforme en un achèvement prodigieux qui projette 
le village dans une jubilation populaire : « tandis qu’on tirait en l’air de toutes parts et que les 
cloches du village s’étaient mises à sonner. »(44-5)  Toujours selon le narrateur, la scène prend 
des allures de fantasme ou de folie des grandeurs ; d’autant plus que le narrateur utilise des 
clichés avec les slaves d’arme à feu ou les cloches.  Certains éléments introduits font penser à la 
mise en scène d’une cérémonie sportive ou politique orchestrée dans le dessein d’émouvoir les 
spectateurs : « dans la liesse générale, accompagné de Noriko qui trottinait à côté de moi pour 
me faire signer un autographe sur sa planche de surf, nous entamâmes un petit tour d’honneur sur 
la place du village, suivis d’un chien qui boitait et de quelques enfants. »(45)  Avec la scène de 
l’autographe, le pittoresque du chien et la complicité des enfants mêlés à la foule, le narrateur 
suggère que tout le village, jusqu’aux animaux, l’ovationne.  Le narrateur décide d’orienter le 
récit du point de vue de ses impressions.  Toussaint mêle à un récit minimaliste une approche 
systématique, celle d’une auto complaisance qui devient, tout au long des différents récits, un 
véritable système narratif grâce à sa constance.  Dans Autoportrait (à l’étranger), parce que 
Toussaint ne propose jamais une interprétation, l’expérience du narrateur/personnage devient une 
référence.  Les expériences du narrateur décrivent une certaine perception du monde, et non son 
état.  Le narrateur ne parle pas d’une société étrangère telle qu’elle existe mais plutôt comme il la 
perçoit. 
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La narration du Tramway de Simon s’appuie sur une voix unique et, en même temps, 
multiplie le nombre des récits.  Comme les autres romans de cette étude, Le Tramway évoque un 
contexte socioculturel.  Si Simon a éliminé l’histoire—au sens de péripétie—dans Le Tramway, 
le travail de la forme concerne avant tout la question de sa réception.  Les descriptions 
représentent la majorité—la seule forme quasiment en usage dans les œuvres de Simon—du type 
de discours dans l’ensemble du roman.  Le narrateur pratique également une forme de 
prolifération des récits avec les variantes.  Les différents récits dans Le Tramway rassemblent 
différents lieux cités dans le livre.  Chaque lieu est un récit spécifique qui ne se mêle pas aux 
autres, et ces divers récits sont toujours séparés entre eux par un espace de trois lignes.  Parce 
que ces séparations sont faites sans annotation, je parlerai alors de "segment".  Le récit d’un lieu 
donné est établi selon plusieurs segments qui offrent chacun une variante.  La construction de ces 
segments se fait selon un système d’entrelacement dont la cohésion est basée sur leur unité de 
lieu.  Parfois, un récit situé dans un même ensemble (ou un lieu) se maintient d’un segment à un 
autre.  Au début du roman Le Tramway, les deux premiers segments se terminent avec trois 
points de suspension.  Le premier commence par la description intérieure du tramway et de ses 
occupants, et se termine par les remarques de la mère du narrateur sur des anciens combattants 
mutilés qui font leur promenade près du terminus du tramway : « leur existence (ou leur 
obstination à vivre) était perçue par elle [la mère] comme un affront à sa douleur, un ricanement 
sans cesse renouvelé du sort… »(24)  Le second segment du livre annonce les scènes avec un 
narrateur qui est un enfant malade hospitalisé : « la bouffonnerie de la scène n’éclairait même 
pas d’un sourire, même pas d’un mince étirement des lèvres… »(28)  L’un et l’autre segment 
sont repris plus tard de manière à donner l’impression qu’ils forment une continuité : « toutefois 
(contrairement aux habitués vêtus d’inglorieux uniformes enfermés dans le suffocant vestibule . . 
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. .) »(28)  La continuité du récit sur les mutilés ou les « hommes-troncs » est maintenue par un 
rappel d’une occurrence militaire avec « inglorieux uniformes » qui désignent les passagers 
civils du tramway et aussi renvoie aux anciens combattants.  Le segment sur l’enfant malade 
reprend exactement là où il s’était arrêté avec trois points de suspension : « … et même pas 
lorsqu’un moment plus tard, sous une violente poussée, se rouvrit en claquant la porte de la 
pièce »(29).  On retrouve dans ce début de segment la locution adverbiale « même pas » déjà 
présente deux fois à la fin du segment précédent.  Les trois points de suspension en début de 
paragraphe réapparaissent dans le troisième segment sur le thème du tramway : « … tramway 
que souvent, hors de souffle d’avoir couru, je voyais avec désespoir, déjà tout au bout du 
boulevard du Président Wilson »(31).  Comme Simon l’a déjà pratiqué dans l’incipit d’autres 
romans (à des fins pédagogiques peut-être), ce système de ponctuation cesse aussitôt après.  Les 
segments ne se suivent plus de manière logique, mais seulement de manière thématique. 
Dans Le Tramway, les variantes apparaissent à l’échelle du récit lors des descriptions.  
L’exposition d’un événement ou d’un objet est souvent soumise à la répétition, soit par un jeu 
d’occurrences dans une même phrase, soit par la variation d’un même récit dans différents 
segments.  Dans ce passage, le narrateur rapporte les visites chez sa grand-mère.  Le narrateur 
tente de préciser ses impressions en introduisant des variantes dans ces descriptions.  Il évoque sa 
confusion d’enfant devant le spectacle de ces robes luxuriantes : « pourvues de crémeuses 
poitrines saillant hors de corsets si étroitement serrés à la taille qu’ils faisaient penser à quelques 
cornes d’abondance débordantes de fruits (ou à d’étranges cornets à glaces) »(75).  Puis, il cite 
un des invités de sa grand-mère, son oncle, qui ennuyait les convives avec ses manies1 : « le 
bricolage, consacrant à celui-ci les heures qu’il ne passait pas au Cercle, bricolage ou plutôt une 
                                                
1 « la famille condamnée à écouter, tandis que se succédaient les plats, l’espèce de monologue nasillard et satisfait 
qu’il débitait, parlant de tout et de rien »(Le Tramway 77) 
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sorte d’engineering maritime »(77).  Dans les deux exemples, on note que la description du 
corset et des loisirs de l’oncle occasionne une double comparaison.  Le narrateur marque la 
variante avec des parenthèses dans le premier exemple ou l’adverbe « plutôt » dans le second.  
Le besoin de rajouter une deuxième comparaison, comme si la première ne suffisait pas, montre 
l’importance que la narration porte à l’aspect sensible du récit.  La description des corsets met en 
valeur l’aspect objet de ces femmes, des « cornets », plutôt que celui stéréotypé de l'opulence.  
Dans le deuxième exemple, le loisir de l’oncle d’abord jugé anodin, « le bricolage », est tout de 
même désigné avec une certaine admiration, « engineering maritime ».  Dans les deux cas, la 
variante peut être perçue comme la vision de l’enfant d’alors qui s’oppose à celle de l’auteur 
adulte. 
Le Tramway ne pratique pas non plus une polyphonie, mais le texte multiplie les récits.  
Dans Le Tramway et dans la plupart des œuvres de Simon, une situation est reproduite à 
plusieurs reprises dans l’ensemble du récit.  Chaque variante de ce récit est l’occasion de 
modifier le point de vue selon la nature des événements ou selon une simple impression.  Par 
exemple, le récit de l’hôpital offre diverses versions sur le portrait d’un vieil homme hospitalisé.  
Ces variations sont conçues par son voisin de chambre, un enfant immobilisé dans son lit.  Au 
cours du temps, la perception de ce dernier évolue suivant les circonstances : la progression de sa 
maladie et les souvenirs de cette période.  Dans ce passage, le narrateur évoque son arrivée dans 
une nouvelle chambre.  Il se rappelle ses premières impressions sur son voisin de chambre à 
l’occasion de deux évocations distinctes.  Dans la première évocation de son voisin de chambre, 
le narrateur met l’accent sur l’apparence du vieil homme.  Il remarque deux aspects physiques : 
le nez et la chevelure du vieil homme.  La mention du nez apparaît déjà dans une description 
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antérieure au sujet de la répugnance du narrateur pour la physionomie de sa mère1.  Cette 
répulsion n’apparaît pas de manière explicite dans cette première évocation du vieil homme 
malade, mais elle est présente symboliquement : « la première chose qui me frappa . . . . fut un 
de ces nez proéminents et pour ainsi dire acérés qui semblait avoir effacé tout autre trait »(47).  
Puis, le narrateur continue avec les cheveux du vieil homme : « avec, comme autre élément 
frappant, une longue chevelure argentée rejetée en arrière, bouclant légèrement sur la nuque, et 
qu’il était, à mon entrée, en train de peigner avec soin, assis sur son lit »(47).  Contrairement à 
l’image du bec, celle des cheveux est positive.  Dans le deuxième souvenir, le narrateur se 
rappelle une impression qu’il n’avait pas signalée la première fois : 
[veillard] dont la seule vue, d’emblée, a été pour moi un choc, éprouvant immédiatement 
à son égard une insurmontable répulsion, non que ce malheureux fût malpropre ou d’un 
aspect dégoûtant mais peut-être, paradoxalement, parce que sa personne semblait incarner 
jusqu’à la caricature une résistance pour ainsi dire obscène (62) 
Le narrateur associe finalement le vieil homme avec sa mère, se faisant il confesse l’ascendant 
que sa mère avait sur lui : 
(comme si le souvenir des hommes-troncs et de ma mère associait à la souffrance et à la 
mort l’image de ces nez osseux en bec d’aigle dont l’amaigrissement causé par la maladie 
et par l’âge finissait par en faire, au détriment de tous les autres, le principal éléments 
d’un visage) (47) 
Les deux évocations appartiennent au même souvenir même si elles sont dissociées dans le texte.  
Simon s’intéresse à une narration idéale — capable de saisir la vision d’ensemble du roman — 
en établissant un jeu d’associations entre les divers intratextes (ou segments).  Chez Simon, le 
narrateur est à la fois présent et détaché du récit : sa présence est manifeste grâce aux 
descriptions qu’il fournit, mais le narrateur s’efface devant la variété de ses propres perceptions.  
                                                
1 « cette liseuse, où était couchée non pas maman mais l’espèce de momie à tête d’épervier, à la peau d’un jaune 
cireux, au nez autrefois bourbonien maintenant devenu semblable à quelque bec d’oiseau de proie »(Le Tramway 
37-8) 
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La quasi absence de scènes d’exposition, de discours directs et de commentaires soutient le rôle 
passif du narrateur : un observateur témoin qui ne cherche pas à reconstituer ses souvenirs. 
Terrasse à Rome de Quignard est un texte particulièrement complexe qui pose des 
problèmes de définitions vis-à-vis du roman conventionnel.  Pourtant, il a toutes les apparences 
d’un récit traditionnel : un découpage en chapitre numéroté de chiffres romains, la présence de 
discours directs et de descriptions dans la narration, l’utilisation d’annotations chronologiques, la 
présence de récits complets avec une scène d’exposition et un dénouement, et enfin des 
personnages évoluant dans un contexte socioculturel.  Tous ces éléments apparaissent dans le 
récit sans parvenir à créer une réelle illusion référentielle.  L’ensemble des récits sont autour de 
la vie d’un personnage, mais ils sont inaptes à satisfaire aux besoins d’un récit biographique.  Les 
récits sont multiples et, certains d’entre eux sont écrits sans transitions ou liens logiques avec 
ceux contiguës.  Pourtant, chaque récit ne se suffit pas à lui-même ou ne se place pas de façon 
chronologique ou logique avec les récits qui l’entourent.  La narration est plus ou moins réaliste 
pendant les huit premiers chapitres du livre.  Dans le deuxième chapitre, le narrateur décrit la 
rencontre de Meaume et de Nanni Veet Jakobsz.  La narration présente les caractéristiques d’un 
récit historique.  Il est introduit par une date et un contexte socioculturel : « En 1639, Jacob Veet 
Jakobsz, orfèvre dans la cité de Bruges, fut nommé juge électif pour l’année. »(12)  On l’a 
montré plus haut, ces annotations historiques n’offrent qu’une illusion de réalité.  Les 
descriptions qui suivent sont limitées à l’essentiel : « Le jeune graveur Meaume la vit lors de la 
procession de la fête des orfèvres. Il avait vingt et un ans. Il avait achevé son apprentissage chez 
Rhuys le Réformé à Toulouse. »(12)  Dans l’absence de contextes sociales, cette fête des 
orfèvres ou bien cet apprentissage perdent leur valeur référentielle ; ils sont des anecdotes.  Leur 
emploi sans liens historiques souligne leur valeur de non-lieu.  Le récit est dépourvu de 
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commentaires ou d’interprétations, à part une exception : « Sa beauté le laissa désert. Sa longue 
apparence l’attira. »(13)  Ces deux phrases sont isolées du reste du texte parce qu’elle forme 
chacune un paragraphe.  Ce procédé minimaliste ou cette absence de fioriture se maintient 
lorsque le récit retrace cette rencontre : « Ils allèrent la saluer. Elle leva ses paupières. En 
s’inclinant, elle répondit à leur salut. Mais pas un mot entre eux. Seuls leurs noms furent 
échangés. »(13)  Le narrateur quitte le cadre des références historiques et propose de détailler 
une hypothétique rencontre.  C’est un effet volontaire d’illusion littérale : le récit historique 
devient temporairement fictionnel.  L’emploi de procédés littéraires a pour but de mettre en 
valeur une scène selon sa valeur symbolique.  En réduisant les références historiques à une 
anecdote, le narrateur propose de brouiller les limites entre historique et fiction : « Alors il 
[Meaume] touche avec ses doigts timidement son bras. Elle [Nanni] glisse sa main dans ses 
mains. C’est tout. Il serre sa main. Leurs mains deviennent chaudes, puis brûlantes. Ils ne parlent 
pas. Elle tient sa tête penchée. »(15)  En gardant le style épuré d’un récit historique pour ce qui 
apparaît davantage comme un récit fictionnel, le narrateur offre une vision critique de la 
biographie réaliste ou historique.  Il met au même plan fiction et interprétation historique en 
montrant que l’interprétation historique utilise les mêmes procédés qu’une fiction.  À partir du 
huitième chapitre, la taille des récits se restreint de plus en plus, au point de réduire les faits à de 
brèves rencontres ou à la seule description de gravures.  Les chapitres semblent être formés à 
partir d’éléments aussi variés que dissemblables.  Le chapitre XXII réunit, grâce à sa 
construction, tous les différents types de récit que l’on trouve dans Terrasse à Rome.  On y 
trouve le récit historique : « Ce fut en 1642 que Ludwig von Siegen inventa la manière noire. En 
1653, à Bruxelles, Siegen révéla son secret à Ruprecht du Palatinat qui l’introduisit en Angleterre 
en 1656. »(91)  On note l’aspect concret de ce passage qui concerne un type de technique, « la 
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manière noire », et la citation de noms et de dates.  Il y a en même temps un récit fictionnel qui 
apporte une dimension dramatique.  Toujours dans le chapitre XXII, Meaume raconte à Marie 
Aidelle un épisode de sa vie avec Abraham Van Berchem : « « Arrivés près du Perreux, le vieil 
Abraham me tira à l’écart. Quand il se trouva hors de portée des oreilles du patron du navire, il 
dit : "Je désire monter seul jusqu´à Dunkerque où j’ai à faire, Je reviendrai." » »(90)  Puis, le 
narrateur décrit avec précision comment Abraham quitta le navire pour atteindre la terre ferme : 
« Il sauta dans l’eau de la rive, s’aidant du pilier de bois du pont. L’eau lui arriva aux 
genoux. »(92)  Encore une fois, on note les éléments concrets qui dépeignent la scène : « l’eau de 
la rive », le « pilier du pont » et les « genoux ».  Les chapitres de Terrasse à Rome utilise 
beaucoup les planches gravés de Meaume ; leur description est parfois l’unique élément du récit.  
Dans cet exemple, la description de l’une d’elles introduit le chapitre XXII : « Meaume montra 
alors à Marie une planche très obscure qui représentait l’ombre d’une falaise immense. »(90)  
Chaque chapitre s’attache à une expérience de la vie du personnage principal ou bien décrit les 
œuvres faites par celui-ci.  Ces récits descriptifs s’attachent à une variété d’objets ou à une 
variété de fictions.  L’un et l’autre créent un intratexte ou métarécit où les références historiques 
prennent appui sur des récits fictionnels.  Cette relation à contre-emploi développe un récit qui 
transforme l’Histoire en un univers d’imagination. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, la narration est encore une fois basée sur la voix des 
personnages.  Il n’y a pas de narrateur omniscient, mais une vision immédiate des faits établis 
par les personnages.  Chaque partie du roman est limitée à une seule voix : celle-ci retranscrit la 
vision d’un seul personnage1 (la troisième partie relate les événements selon trois points de vue : 
                                                
1 Les voix dans Rosie Carpe sont limitées à deux personnages principaux : celui éponyme de Rose-Marie Carpe et 
celui de Lagrand. Les voix de ces deux personnages se partagent équitablement l’ensemble du récit. Rosie Carpe est 
divisé en 4 parties : la narration de la première et la seconde partie utilise la voix de Rose-Marie Carpe, et la 
quatrième celle de Lagrand. 
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les personnages de Rosie, Lagrand et Lazare).  À l’exception de cette troisième partie, il n’est 
pas possible de parler ici de polyphonie ; la caractéristique de Rosie Carpe réside surtout dans le 
traitement de la narration.  Le récit de Rosie Carpe s’apparente à une biographie : la narration est 
à la troisième personne du singulier, et le récit relate la vie du personnage éponyme.  Une 
chronologie est partiellement maintenue à l’échelle d’une partie ou le plus souvent dans la limite 
d’une scène.  NDiaye joue avec la composition d’ensemble en modifiant la chronologie du récit : 
la première partie correspond à une époque réellement située entre la deuxième et la troisième 
partie.  Cette chronologie n’a qu’un rôle accessoire dans le récit, car l’essentiel de la narration est 
sous la forme d’un soliloque.  Les commentaires sont essentiellement issus des observations 
faites par le personnage.  Les descriptions offrent toujours une perspective unilatérale : elles sont 
centrées sur un personnage.  De manière plus troublante, elles correspondent également à leur 
humeur.  Dans ce passage dans la troisième partie, Lazare est en fuite après avoir été complice 
d’un double meurtre.  Il se réfugie dans un petit établissement, de la taille d’une case, où l’on 
peut se restaurer.  Lagrand est à proximité où il a déposé les parents de Rosie.  Lorsque Lagrand 
entre dans ce petit café, Lazare est déjà là et Lagrand le remarque : 
Depuis quand, précisément, Lazare était-il chauve ? se demanda Lagrand. A quel moment 
de sa vie récente, dont Lagrand n’avait rien ignoré, la masse de ses cheveux plutôt longs 
et fournis s’était-elle réduite à cette couronne maigre, et encore clairsemée, lui parut-il, 
depuis la veille ? (229) 
La scène donne un point de vue symbolique des sentiments de Lagrand.  En montrant la 
déchéance de physique de Lazare, « cette couronne maigre », le récit souligne à la fois une 
appréciation de Lagrand, la pitié ou la compassion, et la transformation radicale de Lazare, 
« depuis la veille ».  Puis, la narration revient sur le personnage de Lazare : « La première 
bouchée lui [Lazare] fit l’effet d’une souffrance, tant c’était bon et chaud et tant il avait faim. La 
tête inclinée, il mangeait. Il ne se souciait plus de Lagrand. »(230)  L’état physique de Lazare est 
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comme suggéré, « l’effet d’une souffrance », et encore une fois sous l’attention du regard de 
Lagrand, « il ne se souciait plus de Lagrand ».  Entre ces deux exemples, la narration mélange les 
deux points de vue sans les dissocier : « Il [Lagrand] lui semblait que Lazare le regardait en 
dessous, avec une appréhension nerveuse. Je dois d’abord manger, manger, se dit-il, au bord de 
la nausée. »(230)  Le récit est ici double : il montre comment Lagrand se trompe lorsqu’il 
interpréte la mine de Lazare, et sans transition, plonge le lecteur dans les pensées de ce dernier.  
L’absence de ponctuation pour signaler le discours direct de Lazare met en valeur la simultanéité 
des deux points de vue.  L’aparté de Lazare s’expliquera avec le récit qu’il fera plus tard sur son 
errance dans la jungle comme un fugitif après le meurtre.  Les scènes sont exposées selon 
différents points de vue, qui oscillent entre le parti pris de chaque personnage et leur interaction.  
À cause de l’unité des voix dans chaque partie, Rosie Carpe n’est pas réellement un roman 
polyphonique.  Toutefois, la troisième partie du roman donne une impression de fouillis ou de 
descriptions disparates dans chaque récit.  Pour la première fois, la narration mêle deux points de 
vue différents dans un même récit.  Cette polyphonie met en valeur le regard discrétionnaire des 
personnages qui étant confronté fait de cette troisième partie un récit à clef où les événements 
prennent une résolution finale. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, la narration est assurément polyphonique grâce à 
la grande variété des points de vue.  La narration semble évoluer constamment : le narrateur 
apostrophe le lecteur ou fait mine de présenter les faits de façon clinique, et chaque personnage 
est présenté selon son propre point de vue.  L’apostrophe est reprise cinq fois dans le roman : dés 
l’incipit du livre, les premières lignes des chapitres 3 et 15 (dont une seconde fois au chapitre 
15).  Aux chapitres 17 et 27, le narrateur utilise un « nous » inclusif.  Il y a souvent une raison ou 
une excuse—même cocasse—pour une apostrophe.  Dans le chapitre 17, le narrateur prétexte 
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vouloir abréger le récit : « Vu les quelques avions que nous avons déjà pris, que peut-être nous 
prendrons encore, inutile de décrire celui dans lequel ils montèrent le lendemain. »(148)  Dans 
cet exemple, le refus de décrire un endroit n’est pas un hasard.  Ils coïncident avec les 
descriptions stéréotypées que nous avons vu comme le bar à Sydney.  Ces endroits cosmopolites, 
pour reprendre le narrateur, sont dénués de valeurs culturelles par eux-mêmes à cause de leur 
absence de singularité.  Ces apostrophes coïncident toujours avec la description d’un lieu : 
« Pour changer un peu, vous lui proposez qu’on se retrouve à la piscine de la porte des Lilas. 
Jouve accepte volontiers. »(7)   Puis, le narrateur décrit le cadre du rendez-vous : la rue, le 
bâtiment et son intérieur.  On trouve d’autres occasions pour multiplier les voix narratives : 
l’entrée en scène d’un personnage est l’occasion d’introduire une nouvelle voix dans la narration.  
Une scène ou une situation est parfois doublée par deux points de vue différents dans un même 
récit.  Après la disparition de Kastner, l’agence de détective envoie un deuxième enquêteur, 
Boccara.  Celui-ci va être également victime de la folie meurtrière de Gloire.  Cette deuxième 
agression est décrite selon le point de vue de Gloire et de Boccara.  Ce dernier ayant manqué de 
discrétion, Gloire remarque sa voiture en faction devant chez elle : « Gloire, qui s’en [la Volvo 
360 de Boccara] serait aussitôt détaché si ne venait de se manifester, dans l’opacité générale, 
l’intermittent brasillement d’une Pall Mall derrière les vitres embuées. Voilà que ça 
recommence, voilà qu’on recommence à l’emmerder. »(73)  Puis le récit passe sur le point de 
vue de Boccara : « Depuis l’intérieur de cette automobile, Boccara voit la jeune femme qui 
s’approche. Hache à la main, visage de méduse, dans l’ombre elle paraît surgir d’un panthéon 
barbare, d’un tableau symboliste ou d’un film d’horreur. »(73)  Le narrateur exploite la technique 
cinématographique du champ contre champ.  C’est toute l’importance de situer parfaitement le 
cadre de la scène.  D’un côté, Gloire est devant chez elle, et de l’autre, la présence de la voiture 
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qui est garée dans la même rue.  L’extérieur de la maison met Gloire en scène : elle regarde la 
voiture, mais elle va aussi retourner à l’intérieur de chez elle pour aller chercher une hache.  
L’effet de surprise est construit selon la vue de l’autre côté, depuis l’intérieur de la voiture, 
quand Boccara la voit surgir avec une hache.  L’éclairage du lieu est également suggéré par la 
vision de la cigarette de Boccara, « l’intermittent brasillement d’une Pall Mall », qui n’est 
possible que si la scène est dans la pénombre.  Du côté de Boccara, cette lumière tamisée ou en 
clair obscur est soulignée par la double métaphore, « dans l’ombre elle paraît surgir d’un 
panthéon barbare, d’un tableau symboliste ».  La description de la rue, avec d’un côté la maison 
de gloire et de l’autre une voiture garée permet d’établir deux points de vue et également une 
dynamique d’action.  Grâce à ce récit bâti avec un minimum de moyen, la scène crée un effet de 
prolifération au niveau des actions. 
La grande innovation du Nouveau Nouveau Roman est de ne pas avoir d’ambition 
ontologique : une autre garantie de la non-intervention du narrateur/auteur dans le récit.  La 
multiplication des points de vue et la fragmentation des récits sont utilisées pour éviter une 
lecture chronologique.  Le but du Nouveau Nouveau Roman est d’orienter le récit vers une 
perception subjective.  La présence d’un contexte n’implique ni l’illusion référentielle, ni une 
tentative d’explication, car le rapport du narrateur à l’objet n’est pas matérialiste.  Le Nouveau 
Nouveau Roman offre un contexte, on l’a vu incomplet, qui symbolise l’incompréhension des 
personnages.  Lenoir, Quignard et Simon tendent à éliminer le récit, alors que Toussaint, NDiaye 
et Echenoz le considèrent comme un espace critique.  Cependant, Toussaint, NDiaye et Echenoz 
considèrent la place du récit dans la narration de la même manière :  le récit diégétique est sans 
effet sur les personnages.  Le récit que ceux-ci privilégient est celui qui stimule ou influence la 
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perception des personnages.  Les six auteurs n’utilisent pas le récit à des fins de cause à effet : le 
seul récit qui compte est celui sensible. 
 
 
Conclusion: Les Objets et la polyphonie 
 
Dans Rosie Carpe et Le Magot de Momm, les récits offrent certains points communs avec ceux 
du Nouveau Roman.  On remarque l’absence d’analyse psychologique et de narrateur 
omniscient.  Comme dans un récit du Nouveau Roman, la narration du Nouveau Nouveau 
Roman ne respecte pas un récit diégétique.  Dans le Nouveau Roman, le but est d’éviter le piège 
d’un récit réaliste contrôlé par un narrateur/auteur.  Les personnages font alors partie de la 
description, au même titre que les objets.  Le Nouveau Nouveau Roman garde cette vision en 
surface pour le point de vue des personnages.  Afin d’obtenir cet effet de décalage, le narrateur 
présente les pensées des personnages à la troisième personne du singulier.  Ni les personnages de 
Rosie Carpe ni ceux du Magot de Momm ne pratiquent l’introspection.  Les personnages du 
Nouveau Nouveau Roman privilégient avant tout une perception inhérente à leur environnement.  
Parce que la description est essentiellement le fait des personnages, celle-ci revêt un rôle 
particulier dans le récit.  Dans le Nouveau Nouveau Roman, le personnage est à l’origine du 
récit : la suite logique d’événements selon le principe de cause à effet est réduite à une vision 
immanente des faits.  Avec un récit selon la vision des personnages, Rosie Carpe et Le Magot de 
Momm offrent un récit conjoncturel et une narration polyphonique.  Une narration de type 
polyphonique est une entorse aux principes du Nouveau Roman.  Toutefois, le Nouveau 
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Nouveau Roman pratique un dialogisme1 particulier.  Il est particulier car contrairement à la 
référence bakhtinienne de Dostoïevski, le récit du Nouveau Nouveau Roman ne confronte pas les 
personnages et leur conscience dans des dialogues directs.  L’élément principal de la narration du 
Nouveau Nouveau Roman, présent dans les six romans de cette étude, est que les personnages 
ont des difficultés de communiquer entre eux.  En conséquence, le dialogue entre personnage est 
rare : il est quasi absent dans Le Tramway, Autoportrait (à l’étranger) et Le Magot de Momm, 
rare dans Rosie Carpe, et plus présent dans Les Grandes Blondes où le dialogue est un objet de 
critique.  Le dialogue devient plutôt un moyen de dénoncer les impasses de la littérature moderne 
et les poncifs de la société.  Autre particularité du Nouveau Nouveau Roman qui pourtant 
rappelle le récit de Dostoïvski, le personnage présenté à la troisième personne est distancié de 
son milieu par l’immanence du récit2.  Dans la mesure où le personnage manque de lucidité, la 
description à la troisième personne paraît offrir une apparente objectivité. 
                                                
1 Dans son étude sur le dialogisme, Mikhaïl Bakhtine le principe dialogique, Todorov note le principe de 
l’impossible objectivisation de l’individu et de la confrontation inévitable avec le discours des autres. Todorov cite 
Bakthine : « Aucun membre de la communauté verbale ne trouve jamais des mots de la langue qui soient neutres, 
exempts des aspirations et des évaluations d'autrui, inhabités par la voix d'autrui. Non, il reçoit le mot par la voix 
d'autrui, et ce mot en reste rempli. Il intervient dans son propre contexte à partir d'un autre contexte, pénétré des 
intentions d'autrui. Sa propre intention trouve un mot déjà habité. »(77) 
2 Dans les 6 romans étudiés, le récit est toujours perçu dans l’immédiateté de son déroulement.  À l’exception de 
Rosie Carpe et Terrasse à Rome qui par une chronologie bouleversée donnent au lecteur un aperçu des événements 
par des retours en arrière. 
  
 
 
 
 
 
CHAPITRE 5 
CONCLUSION FINALE: UN NOUVEAU REGARD: L’OBJET MÉTAREPRÉSENTÉ 
 
Les théoriciens du Nouveau Roman ont toléré la présence de référence socioculturelle à 
la seule condition que celle-ci soit entièrement dépendante du procès de l’énonciation.  Dans sa 
conclusion du colloque de Cerisy-la-Salle de 1971, Nouveau Roman : hier et aujourd’hui, 
Rossum-Guyon rappelle que les références littéraires sont tolérées à certaines conditions : « — 
l’intertextualité par insertion littérale de textes, anciens ou contemporains, littéraires ou 
paralittéraires, qui sont soumis au travail de l’écriture. » (403)  Cet arrangement a posé bien des 
difficultés dans la pratique : non seulement il concerne les intertextes, mais aussi les références 
socioculturelles comme les objets du quotidien.  Les théoriciens du Nouveau Roman ont malgré 
tout voulu maintenir cette position intransigeante.  Nous l’avons cité dans l’introduction, durant 
le colloque Nouveau Roman : hier et aujourd’hui, Rossum-Guyon confirme le tour radical pris 
par le Nouveau Roman dans sa volonté d’éliminer totalement l’illusion référentielle.  Dans Le 
Jardin des Plantes, Simon atteint presque ce but.  Le récit diégétique est absent et les éléments 
principaux de la narration sont des descriptions.  Avec l’usage particulier d’une double colonne, 
l’ensemble du texte indique qu’il est une composition.  Simon met l’accent sur l’énonciation et la 
mise en page.  L’ensemble des récits devient un objet, au sens où la disposition du texte participe 
à la forme.  Le Tramway ne respecte plus du tout cette réalisation sous forme d’« une pure 
production textuelle »(404).  La description d’objet renoue avec un récit plus traditionnel avec 
des références socioculturelles, et le genre est autobiographique. 
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Le choix de l’autobiographie est une tradition chez les écrivains occidentaux à la fin de 
leur vie.  Pourtant, le genre autobiographique implique deux modèles narratifs que le Nouveau 
Roman a condamnés : l’effet de réalisme et les commentaires psychologiques.  Toutefois, Le 
Tramway n’est pas une exception, car il correspond aussi à la volonté des auteurs du Nouveau 
Roman d’essayer le genre autobiographique1.  On l’a vu dans le premier chapitre, à « Similitudes 
et ambiguïtés », qui traite de la question de la forme, l’illusion littérale—le récit en cours—avait 
pour but d’éliminer tout effet de réalisme.  Le Nouveau Nouveau Roman ne conçoit plus la 
représentation de l’objet comme discutable : on l’a vu au premier chapitre, la définition du 
réalisme s’est nuancée à partir des années 80.  Avec le Nouveau Roman, l’objet avait été 
dépouillé de son référent et de son rapport avec les personnages.  Avec le retour du point de vue 
du personnage dans la narration, le Nouveau Nouveau Roman redéfinit la représentation de 
l’objet comme un marqueur du récit.  Si l’objet n’est plus fatalement associé à une pseudo 
tentative de réalisme, la représentation de l’objet implique des problèmes d’interprétation.  En 
étant perçu comme un signe—tel que l’a défini Barthes dans Mythologie2—l’objet a perdu son 
objectivité.  Le Nouveau Nouveau Roman a dû combattre ce nouveau mythe3.  Il n’est plus 
question d’isoler l’objet vis-à-vis du signifiant ou de sa référence socioculturelle : le Nouveau 
Nouveau Roman explore le rapport critique qui lie l’objet avec tout ce que le Nouveau Roman 
                                                
1 Dans le genre autobiographique, Sarraute publie Enfance en 1983, et Robbe-Grillet Le Miroir qui revient en 1985. 
2 Le double langage dans la représentation de l’objet décrit par Barthes en 1957 est toujours d’actualité. Plus que 
jamais, la publicité télévisée contemporaine pratique le détournement de sens. Désormais, la qualité d’un produit ou 
le besoin de le posséder a pratiquement disparu de l’argumentaire publicitaire, l’emphase est dorénavant sur la 
satisfaction ou l’aura sociale qu’il va conférer à son acheteur. L’aspect mythique du produit est plus que jamais 
d’actualité. 
3 Comme Barthes l’a fait dans Mythologie, dans Le Postmodernisme expliqué aux enfants, Lyotard montre les 
limites du mythe de part sa nature conformiste : « Certes, comme les mythes, ils [les métatextes issus du 
modernisme] ont pour fin de légitimer des institutions et des pratiques sociales et politiques, des législations, des 
éthiques, des manières de penser. »(32)  Selon Lyotard, le mythe représente chez les Modernes une forme 
d’universalisme, ce que justement ne revendique plus le Nouveau Nouveau Roman. 
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aura voulu éliminer.  L’objet contribue à la narration en proposant une vision critique du récit et 
des personnages : il est une métareprésentation.  Au lieu de priver l’objet de son contexte, le 
Nouveau Nouveau Roman s’attaque au mythe selon une approche critique comparable à celle 
développée dans Mythologie de Barthes.  Tout comme le Nouveau Roman, le Nouveau Nouveau 
Roman maintient un lien étroit entre la forme et le contenu.  Il ne s’intéresse pas seulement à 
l’objet représenté, il étend sa démarche critique aux outils de la représentation.  Le travail 
critique du Nouveau Nouveau Roman est un projet qui propose essentiellement un regard 
expérimental — au niveau du singulier — plutôt qu’un système basé sur une généralité1.  Le 
Nouveau Nouveau Roman n’a pas une ambition universaliste, mais une vision pragmatique du 
monde. 
 
 
Le Désenchantement des objets 
 
La crise du colloque de Cerisy-la-Salle sur le Nouveau Roman de 1971 a mis en lumière 
les divergences de vue sur la position difficile de l’autoréférentialité prise par les théoriciens du 
Nouveau Roman.  On l’a vu dans l’introduction, l’éviction complète de la mimesis est en partie 
le reflet des positions des structuralistes vis-à-vis de la référence.  Les participants au colloque 
Nouveau Roman : hier, aujourd’hui ont constaté la difficulté d’éviter une interprétation 
socioculturelle.  Robbe-Grillet cite une erreur d’interprétation faite au sujet de son roman 
Labyrinthe : 
                                                
1 On l’a vu dans l’introduction, cette différence fondamentale est à l’origine de la désunion entre les théoriciens du 
Nouveau Roman et ses auteurs. 
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Les premières pages du Labyrinthe sont une description de la poussière qui se trouve 
dans la chambre où fonctionne cette parole narratrice. J’ai peut-être eu tort de partir de 
la poussière puisque justement, comme je l’ai dit, le roman a été réinvesti par des 
valeurs métaphysico-théologiques . . . (422) 
Robbe-Grillet fait deux constats : le premier est la nécessité d’échapper aux connotations (son 
regret que la poussière ait été perçue comme une finitude) ; le deuxième est dans sa mise au 
point, une « parole narratrice », où il favorise l’énoncé sur l’énonciateur.  Ces deux positions 
sont symptomatiques des obstacles que le Nouveau Roman rencontre dans sa volonté d’éliminer 
les stéréotypes et le narrateur omniscient.  Il concerne avant tout un problème d’interprétation et, 
comme le signalent les théoriciens du Nouveau Roman, de lecture.  Lors d’une discussion, 
Ricardou signale le danger d’assimiler la lecture à une norme, en citant les travaux de Riffaterre 
sur « l’archilecture »(253), qui exclurait tout autre modèle possible.  De son côté, Rossum-
Guyon suggère une position plus radicale : « On pourrait faire un nouveau structuralisme : 
lectures immanentes, autonomie absolue du texte… »(253)  Cette position extrême s’explique 
par la crainte, maintes fois répétée lors de ce colloque, d’« être récupéré par le système »(425), 
selon les propos de Ricardou.  On l’a vu dans l’introduction, ce dernier militait pour une totale 
dépolitisation de la littérature.  Cette position intenable a conduit Sartre, par exemple, a être en 
désaccord avec Robbe-Grillet et aussi les Structuralistes à la sortie des Mots de Sartre en 1964.  
Quinze ans plus tard, ce sera au tour des auteurs du Nouveau Roman eux-mêmes de ne plus 
accepter le dogmatisme de la forme.  En proposant de couper définitivement les ponts avec les 
références socioculturelles, le Nouveau Roman a isolé la représentation des objets dans la 
littérature.  Gérard Genette avait constaté cet emploi singulier des objets chez Robbe-Grillet.  
Parmi les caractéristiques du récit de ce dernier, Genette note trois dispositions particulières dont 
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« les analogies naturelles1 » dans Figures I.  Cette disposition offre une représentation d’objets 
mis à nu, sans référence.  Comme le constate également Genette, cet objet vidé de sa connotation 
perd sa signification socioculturelle—au sens de « présentation d’un monde (fictif) »(Nouveau 
Roman : hier, aujourd’hui 405) selon Rossum-Guyon ou de mythe selon Barthes—pour 
apparaître suivant une apparence tout à fait ordinaire.  À partir des années 80, l’apparition d’un 
nouvel auteur du Nouveau Roman, que Dällenbach appelle « Narcisse », coïncide avec le retour 
des personnages.  Ce retour soulève la question de notre regard sur notre propre monde.  Avec le 
personnage réduit à l’état d’apparence ou « le tropisme » de Sarraute, le Nouveau Roman avait 
résolu la question du réel en l’éliminant.  Le Nouveau Nouveau Roman utilise le personnage 
pour étudier le rapport de la société à la réalité.   La perte d'identité socioculturelle du « fictif » 
(ce que Sartre réprouve comme un désengagement, ), où l’objet contemporain joue le rôle 
d’illusion, est déjà annoncée dans les textes de Walter Benjamin dans son essai « Louis-Philippe 
ou l’intérieur »2.  Dans Le Postmodernisme expliqué aux enfants, Lyotard fait la même analyse et 
souligne combien la société de consommation a étendu cette condition quasi virtuelle des objets 
à tous les domaines : « En enjambant les réticences de Benjamin et d’Adorno, il faut rappeler que 
la science et l’industrie ne sont pas davantage à l’abri du soupçon portant sur la réalité que l’art 
et l’écriture. »(19)  Selon Lyotard, ce soupçon ne touche pas la réalité elle-même, mais comment 
nous la percevons.  Dans Le Différend, Lyotard explique que notre perception du réel est 
soumise à nos modes de représentation.  Comme nous l’avons montré avec Foucault dans son 
essai Les Mots et les choses, la philosophie contemporaine conteste l’usage moderne du langage.  
                                                
1 Dans Figures I, Gérard Genette établit la notion d’« analogie naturelle » comme une métaphore in absentia—sans 
référent ; il la définit comme « toutes les rues, toutes les maisons, tous les carrefours se ressemblent. »(85-6) et plus 
loin encore, « Jamais Robbe-Grillet n’avait été plus près de cet état purement musical, auquel tendait son génie. Les 
éléments thématiques . . . . sont dépouillés ici tout de tout attrait pittoresque ou pathétique. »(88) 
2 Nous l’avons vu dans l’introduction. 
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Bien plus, Lyotard et Habermas considèrent que l’écriture issue des Modernes, soit depuis le 
Romantisme, ne peut plus résoudre des questions essentielles comme expliquer les génocides du 
milieu du 20e siècle.  Lyotard et Habermas définissent le langage comme un médium (le langage 
ayant perdu son statut d’authenticité) qui est, face à la réalité, soumis à la question de son 
interprétation.  Pour les philosophes contemporains, le problème est que nous n’avons pas 
suffisamment remis en question ces modes de représentations.  Selon Lyotard, le « différend » 
est lorsque le langage faillit à rendre compte d’une réalité : « J’aimerais appeler différend le cas 
où le plaignant est dépouillé des moyens d’argumenter et devient de ce fait une victime. »(24) ou 
encore « Le différend se signale par cette impossibilité de prouver. »(25)  Lyotard cite en 
exemple les théories de la physique moderne, qui depuis la théorie de la relativité sont 
uniquement prouvées à partir d’un discours1.  La réalité de l’univers est un problème, car le 
langage pose des difficultés dans l’acte de le représenter.  Du point de vue de l’expérience, 
l’existence de l’univers n’est pas un doute, mais établir son histoire pose une difficulté.  Dans un 
article paru dans la revue, Vingtième Siècle. Revue d’histoire, « Michel de Certeau et l’écriture de 
l’histoire », François Dosse rapporte un article de Certeau2 où ce dernier insiste sur l’influence de 
la mémoire dans les études historiques.  Cette mémoire est nécessairement confrontée aux 
hasards et aux oublis : 
L’étude historique met en scène le travail de la mémoire. Elle en représente, mais 
techniquement, l’œuvre contradictoire. En effet, tantôt la mémoire sélectionne et 
transforme des expériences antérieures pour les ajuster à de nouveaux usages, ou bien 
pratique de l’oubli qui seul fait place à un présent ; tantôt elle laisse revenir, sous forme 
d’imprévus, des choses qu’on croyait rangées et passées (mais qui n’ont peut-être pas 
d’âge) et elle ouvre dans l’actualité la brèche d’un insu. L’analyse scientifique refait en 
laboratoire ces opérations ambiguës de la mémoire. (326) 
                                                
1 « Il n’y a pas de procédures établies par un protocole unanimement agréé et renouvelable à volonté pour établir la 
réalité de l’objet d’une idée en général. Par exemple, il n’existe pas, même en physique de l’univers, de tel protocole 
pour établir la réalité de l’univers parce que l’univers est l’objet d’une idée. »(D, 18) 
2 Certeau, Michel de. « Historicités mystiques », in Recherches de science religieuse, tome 73, 1985. 
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Cependant, du point de vue du « principe mâle » décrit par Foucault dans Les Mots et les choses, 
qui se réfère à une formulation rationaliste, cette ambiguïté doit être levée.  C’est cette obligation 
qui met le langage en porte-à-faux dans les études historiques d’un point de vue 
épistémologique.  Le langage n’a pas pour vocation de formuler objectivement la réalité.  Dans 
un autre exemple du Différend sur les chambres à gaz des camps de concentration nazis, Lyotard 
rappelle qu’un historien français, Faurisson, politiquement engagés à l’extrême droite exploite la 
difficulté de prouver rationnellement1—selon « le genre du discours académique (la 
maîtrise) »(11) ou ce qu’il nomme encore « les philosophies de la monstration »(70)—ce que 
l’expérience ne met pas en doute.  Si on applique la logique rationaliste à l’extrême, les 
incertitudes soulevaient par cet historien de mauvaise foi doivent être combattu malgré 
l’évidence des faits : le doute ne peut subsister dans un système positiviste.  Ceci est dû en partie 
à la faillite d’une philosophie occidentale moderne qui a eu la prétention de tout expliquer selon 
la « critique pure » kantienne.  Selon Lyotard, cet échec n’a pas été reconnu comme tel, et il a 
amené les philosophes à douter de leur propre expérience plutôt que de sa représentation.  Non 
seulement l’objet réel est supplanté par sa représentation (le pouvoir de la publicité et du mythe), 
mais sa réception comme objet réel—c’est-à-dire selon notre propre regard—nous devient 
étrangère.  La représentation elle-même a longtemps été le sujet de discorde.  Notre 
interprétation du monde, clame le Nouveau Roman, est irréalisable tant que la littérature sera 
sous l’influence de l’illusion référentielle.  Pour le Nouveau Nouveau Roman, l’écriture moderne 
est limitée dès lors que l’auteur essaie d’interpréter son propre récit.  Le Nouveau Roman fait 
partie d’un long processus dans la littérature française qui rejette la pensée positiviste : en 
                                                
1 Le rationalisme est un sophisme : un fait tangible produit un discours. Si ce discours fait défaut, cela suffit à nier 
les faits. Lyotard montre l’absurdité de favoriser le discours au détriment de la réalité : « Si l’on veut établir 
l’existence des chambres à gaz, il faut lever les quatre négations silencieuse : Il n’y a pas eu de chambre à gaz ? Si. 
— Mais s’il y a en a eu, cela ne peut pas être formulé ? Si. — Mais si cela peut être formulé, du moins personne n’a 
autorité pour le formuler, et personne pour l’entendre (cela n’est pas communicable) ? Si. »(Différend 31) 
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voulant tout expliquer1, le langage moderne (depuis la fin du 17e siècle) a créé des modèles fixes 
qui ont figé ou pétrifié la pensée.  Le Nouveau Nouveau Roman l’a bien compris ; cependant, à 
partir des années 80, les acquis critiques ont changé.  Notre interprétation de la réalité a 
effectivement perdu son caractère ontologique, mais la critique contemporaine se porte 
dorénavant sur le langage.  Maintenant, le Nouveau Nouveau Roman connaît la situation 
paradoxale où la représentation de la réalité est devenue problématique à cause du langage.  
L’expérience du monde a besoin de s’ouvrir sur de nouvelles formes pour se représenter.  Dans 
La Condition postmoderne, Lyotard résume ce dilemme par une impression de gêne, pour 
reprendre le titre de l’essai de Quignard, Une Gêne à l’égard des fragments, laquelle gêne est née 
de la méfiance vis-à-vis de l’exercice de l’écriture ou plutôt de sa lecture : « incrédulité à l’égard 
des métarécits »(7)  La caractéristique du Nouveau Nouveau Roman est d’exprimer cette 
incrédulité tout en continuant à produire de la littérature.  Le Nouveau Nouveau Roman explore 
les faiblesses de cette dernière et cherche maintenant à faire un inventaire critique de ses faillites. 
 
 
La Distance des objets 
 
Le cinéma des années 60 illustre parfaitement la remise en question de notre relation avec 
le monde réel.  Il met en valeur le rapport ambigu de l’objet et de l’être humain.  Les films écrits 
par Robbe-Grillet, tel que L’Année dernière à Marienbad, reflètent cette défection entre l’être 
humain et les objets.  Les longs plans de la station balnéaire vidés de toute présence humaine, et 
                                                
1 Il est intéressant de noter que la théorie quantique n’est compréhensible qu’à travers les mathématiques. Le 
langage ne peut pas expliquer ces principes physiques. Certains points de la théorie de la relativité avaient déjà 
souffert de cela. Il a fallu l’expérience tragique de l’atome pour la rendre compréhensible au grand public. 
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encore l’absence de rapport sensuel entre les personnages et les objets.  On trouve également des 
expériences plus tragi-comiques avec les films du réalisateur Jacques Tati dans Mon Oncle, et 
plus particulièrement Playtime1 où l’objet conduit à l’absurdité.  À la même époque, le cinéma 
italien a une démarche plus dramatique.  Le documentaire Antonioni, lo sguardo che cambiò il 
cinema réalisé par Sandro Lai (en collaboration avec Carlo Di Carlo et réalisé pour la chaîne 
italienne Rai Teche et Trade en 2001) montre combien le rapport entre les objets contemporains 
et l’être humain a changé après la seconde Guerre Mondiale.  La bourgeoisie a perdu le contrôle 
de son environnement tel que Benjamin le décrit dans son exemple sur « l’intérieur » bourgeois.  
Michel Angelo Antonioni s’intéresse à cette classe sociale aisée qui a toujours cet attribut d’être 
entourée de toutes sortes d’objets.  Dans Antonioni, lo sguardo che cambiò il cinema, Antonioni 
commente l’emploi particulier que les objets occupent dans ses films.  Il explique le rôle joué par 
le décor dans son film, L’Eclipse.  Antonioni interroge l’objet d’un point de vue philosophique : 
quelle place occupe l’objet dans nos vies ?  Antonioni entrevoit deux répercussions dans la 
présence dominante des objets dans nos intérieurs : une désunion et une perte d’aura2.  L’objet 
moderne ou coutumier est issu d’une société dorénavant affaiblie ; l’objet n’est plus capable de 
symboliser la valeur bienfaitrice du progrès social.  Cette faillite n’épargne pas les objets du 
passé comme les œuvres d’art : ces dernières sont incapables de surmonter ce désastre3.  Dans 
                                                
1 Dans Playtime, Tati a une vision plus tragique du monde contemporain.  Celui-ci est dominé par une technologie 
envahissante : la mécanisation (la voiture, les ascenseurs et les escaliers mécaniques), les gadgets (téléphone, 
téléfax, interphone, et télévision), l’introduction de machines dites intelligentes (ancêtre des ordinateurs), et 
l’intrusion dans la vie quotidienne de matières synthétiques (plexiglas et plastique).  Tati interpose entre le naturel 
amical et curieux du personnage principal ces objets indifférents et glacés qui interdisent ou limitent le dialogue 
possible entre ce personnage candide et les autres personnes assujettis aux objets issus du progrès. 
2 Walter Benjamin avait anticipé ce travers du monde contemporain dans son essai L'Œuvre d'art à l'époque de sa 
reproductibilté technique. 
3 Dans Le Postmodernisme expliqué aux enfants, Lyotard note que l’instabilité de l’après-guerre, par exemple les 
troubles sociopolitiques, ont largement affecté notre perception de la réalité. Celle-ci a perdu son caractère stable—
particulièrement après la seconde Guerre Mondiale—et par conséquent sa capacité à rassurer : « Le Classicisme 
paraît interdit dans un monde où la réalité est si déstabilisée qu’elle ne donne pas matière à l’expérience, mais à 
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L’Eclipse, alors que l’héroïne (jouée par Monica Vitti) cherche le héros (joué par Alain Delon), 
elle passe au milieu d’un amas de briques.  Leur disposition—certaines briques sont en piles 
verticales—rappelle un ensemble urbain d’une ville moderne faite de gratte-ciel.  L’héroïne, tel 
un géant, est perdue au propre comme au figuré, au milieu de cette ville symbolique.  L’objet est 
aussi un élément insensible de notre vie.  L’objet—manufacturé ou d’art—est étranger aux 
tragédies qui l’entourent.  Antonioni montre que les objets et notamment les œuvres d’art 
revêtent une importance toute relative dans nos vies.  Au début de L’Eclipse, un couple est en 
train de rompre dans un appartement.  Plusieurs fois, Antonioni montre les acteurs se tenant 
debout près d’œuvres d’art.  Ces dernières ne peuvent empêcher cette rupture inévitable.  
Antonioni prend le contre-pied de la croyance occidentale : nous sommes des étrangers parmi 
nos propres objets1.  Les personnages du Nouveau Roman connaissent cette même situation 
d’isolement.  Comme dans certaines séquences des films d’Antonioni ou de Robbe-Grillet, on 
trouve des récits descriptifs où, soit la présence d’être humain est absente, soit il n’y a aucune 
interaction entre les objets et les personnages.  L’insensibilité des objets symbolise l’angoisse 
d’avoir perdu la capacité d’interpréter.  Dans les films de Robbe-Grillet et celui d’Antonioni, les 
                                                                                                                                                       
sondage et à expérimentation. »(14)  En 1962, lorsque Antonioni travaille à la réalisation de L’Eclipse, la guerre 
d’Algérie se termine, le Vietnam commence, et la crise des missiles de Cuba coïncide avec la sortie du film ; c’est le 
début de la Guerre Froide. 
Dans La Route des Flandres, le narrateur, prisonnier de guerre, regrette dans un courrier que son père 
s’inquiète de la disparition d’œuvres d’art au lieu de la santé de son fils. Le père se plaint de la destruction de la ville 
de Dresde, et de sa fameuse bibliothèque riche en incunables et œuvres d’art, causée par les bombardements alliés 
sur l’Allemagne nazi. Le héros n’y voit que le symbole de l’échec de la culture occidentale à maintenir la paix. Le 
fils trouve plus important que son père lui envoie des cigarettes et des vêtements. 
1 Antonioni a mis en scène d’une façon significative les deux personnages du début du film : ni l’un ni l’autre ne 
sont à l’aise dans cet appartement.  L’homme (joué par Francisco Rabal) et la jeune femme (jouée par Monica Vitti) 
sont souvent debout et n’ont aucune interaction avec les objets. Par exemple, en montrant les personnages adossés 
près d’œuvres d’art, Antonioni montre que celles-ci n’inspirent ni compassion, ni empathie chez le couple. Les 
objets sont indifférents au déroulement du drame. Même lorsque l’héroïne ouvre les rideaux sur la banlieue romaine, 
le monde extérieur est tout aussi indifférent.  Les derniers romantiques, comme Arthur Rimbaud avec Le Dormeur 
du val, ont joué sur ce paradoxe : une Nature belle mais insensible. Dans son essai L’École du désenchantement, 
Paul Bénichou montre bien que ce cri du cœur est plutôt l’expression de l’échec de la poésie a changé le monde. 
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situations des personnages ne sont pas expliquées.  Sans cette possibilité, les objets semblent des 
étrangers, mais cette mise à distance vient de nous, de notre échec à formuler. 
Dans Le Tramway de Simon, le narrateur décrit souvent un objet sans mentionner de 
personnages : ces derniers disparaissent le temps de la description.  C’est le cas lors de la 
première apparition du terminus du tramway du côté de la mer : « un ensemble de baraques 
passées de même au goudron brun, formant les trois côtés d’un quadrilatère d’environ vingt 
mètres de large, ouvert sur la mer, comportant des cabines de bains, un bar et un café-restaurant 
autour d’une piste de danse. »(41)  Ces descriptions évoquent seulement la fonction des 
bâtiments, « cabines de bains », « café-restaurant » ou « piste de danse ».  Ils dessinent des 
décors vides, un peu comme les vues d’une station balnéaire hors saison.  Le narrateur relate à 
plusieurs reprises la vision du tramway comme une chose : « la motrice du tramway mesurait 
environ sept mètres de long, les parties avant ou arrière par lesquelles on y avait accès et où se 
trouvait, soit dans un sens soit dans l’autre, la cabine du watt-man était faite de tôles d’acier et 
peinte en jaune »(86)  Puis le narrateur détaille la caisse du tramway avec ses publicités affichées 
à l’extérieur.  Malgré la présence du narrateur en jeune garçon, le récit est toujours dominé par 
les objets.  Ceux-ci apparaissent comme des objets du quotidien, réduits à leur fonction pratique.  
Le narrateur met en valeur le fait que ces objets existent sans la présence humaine.  En 
reproduisant le passé ou ses objets, le narrateur/enfant ne tente pas d’être objectif—il s’agit bien 
d’une vision personnelle—mais il se détache de cette évocation.  Ces dernières semblent exister 
par elle-même sans l’effet catalyseur de la madeleine proustienne.  Le narrateur se remémore un 
univers qui est perdu et auquel il n’a plus accès.  La description est une peinture, un objet où la 
présence du narrateur est effacée comme si la survivance de l’objet dépendait uniquement de 
l’objet même.  Le récit sur le tramway est devenu le témoin de l’expérience, non plus le 
 281 
narrateur.  En choisissant le tramway comme élément central du récit, le roman devient par 
mimétisme un objet lui-même comme le tramway l’avait été pour l’enfant/narrateur. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, la description d’objets coïncide souvent avec des 
lieux où viennent d’arriver les personnages.  Dans le premier chapitre, deux hommes, Paul 
Salvador et Jouve, se rencontrent dans une piscine municipale parisienne près d’un lieu 
emblématique : « le siège du contre-espionnage »(10) français.  Echenoz utilise à la fois une 
référence de la culture populaire et fait un jeu de mot par association.  Le narrateur situe ce lieu 
dans une piscine dont l’unique indication géographique, « boulevard Mortier »(7), justifie la 
mention des services secrets français situés dans la même rue.  Le bâtiment officiel des 
« services français du renseignement »(7) est aussi connu sous le surnom de la Piscine1, rendu 
célèbre par la littérature policière et le cinéma des années 60.  Dès l’incipit du roman, Echenoz 
annonce sa volonté de revisiter le genre du roman policier de l’entre-deux guerres.  Salvador et 
Jouve se retrouvent au bar de cette piscine pour un rendez-vous d’affaire.  L’un est producteur de 
télévision et l’autre dirige une agence de détective privé, tous deux portent un costume et un 
manteau.  Le premier va proposer au second de rechercher une ancienne starlette de la chanson 
perdue de vue2.  Avant de se parler, ils restent silencieux quelques minutes.  C’est le moment que 
le narrateur choisit pour décrire la vue depuis ce bar3, d’où une vitrine permet de voir les nageurs 
au bord de la piscine.  Ce lieu est inséré dans le récit d’une manière paradoxale.  Bien que la 
situation soit atypique, elle est pourtant exposée selon une fausse platitude : « ils voyaient à leurs 
                                                
1 Le surnom, "la Piscine", vient de la piscine Georges Vallerey (ancienne piscine des Tourelles) qui jouxte le 
bâtiment des services secrets français, au coin du boulevard Gambetta et du « boulevard Mortier »(Les Grandes 
Blondes 7), comme le rappelle justement le texte. 
2 Le but de leur rencontre est de lancer une enquête policière, mais aussi le lieu de leur rencontre est une piscine. 
3 Il n’y a pas de bar à la piscine Georges Villarey ; toutefois dans Paris, il existe bien un bar célèbre qui correspond 
tout à fait à la description du texte mais ce dernier se trouve à la piscine Pontoise dans le 5e arrondissement. 
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pieds s’agiter les baigneurs, observaient plus attentivement les baigneuses, chacun pour soi 
dressant une typologie de leurs maillots »(8).  En transférant la description selon le regard des 
deux personnages, « chacun pour soi »(8), le narrateur s'affranchit de tout commentaire sur les 
baigneuses.  Le narrateur profite du prétexte d’un inventaire des maillots de bain pour ne pas 
avoir à interpréter cette scène.  Il évite ainsi une description psychologique des deux hommes en 
se cachant derrière une conduite prétendue anodine : « dressant une typologie de leurs 
maillots »(8).  L’attitude du narrateur est symbolique, car si la narration évoque ces maillots de 
bain, elle les ignore aussitôt.  L’effet est malgré tout comique grâce à la différence de registre 
entre le terme élevé « typologie » et celui trivial « maillot de bains ».  Cette antinomie suppose 
que la présence de nageuses en maillot de bain n’affecte pas particulièrement les personnages.  
Les Grandes Blondes se réfère souvent aux clichés et aux erreurs de jugement qui sont 
directement associés au pouvoir des apparences. 
Dans Terrasse à Rome de Quignard, le héros est particulièrement sensible à la question 
de l’apparence, d’une part à cause de sa nature d’artiste, et d’autre part la défiguration dont il a 
été la victime1.  Nous le verrons, Terrasse à Rome est une quête : le personnage principal 
s’interroge sur le décalage entre la sensibilité, l’objet représenté et l’objet lui-même.  Le 
narrateur cite à plusieurs occasions des scènes que l’artiste aura reproduites au cours de sa vie.  
Par exemple au chapitre XI, le graveur Meaume est en fuite avec un ami pourchassé par des 
soldats français dans le sud de la France.  Lors de leur évasion à travers les Pyrénées, Meaume 
dessine un cimetière abandonné : « Les pierres ont bougé. Dalles que les neiges aidées des 
siècles et des vents ont disjointes. La mousse les a gagnées. Le lierre a englouti les stèles. »(52)  
Le narrateur fait une description minimaliste du sujet dessiné : le narrateur s’attarde uniquement 
                                                
1 Il sera défiguré par un fiancé jaloux, Vanlacre, qui lui jettera le contenu d’un flacon d’acide au visage (Les 
Grandes Blondes 22). 
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sur un détail de la gravure.  Il souligne la force d’évocation que possède la représentation 
d’objets en art graphique.  Par extension, le narrateur suggère l’existence de cette même 
fascination en poésie.  L’absence d’information relative à l’origine de la gravure crée une vision 
intemporelle du cimetière.  Contrairement au début du chapitre, où le narrateur donne les 
références qui apparaissent sur la gravure, « Sedens super asinam Lucius. Meuam. Sculps. 
1656. »(51), le reste du récit ne permet pas de situer les lieux des scènes décrites.  La gravure du 
cimetière pourrait être située n’importe où.  Contrairement aux autres descriptions de gravures 
dans Terrasse à Rome, celle-ci n’offre pas une reconstitution de la vie de Meaume.  Le sujet des 
pierres disjointes représente une mise en abyme qui montre la perte de l’unité dans l’œuvre d’art 
de Meaume que le temps a « disjoint ».  Les quelques gravures qui ont survécu—auraient 
survécu—ont subi une sorte d’éclatement inévitable, « aidées des siècles ».  Le travail du 
narrateur s’apparente à celui de la mousse et du lierre dans la gravure, ce travail de "restauration" 
fictionnelle offre une nouvelle unité aux gravures.  Dans sa description, le narrateur respecte 
l’absence de référence qui existe déjà dans la gravure de Meaume. 
Dans Le Magot de Momm de Lenoir, dès l’incipit, le narrateur met en scène l’intérieur 
d’une chambre à coucher où un couple se repose.  Par la fenêtre ouverte, un narrateur perçoit les 
activités à l’extérieur de la maison.  Dans ce passage, une jeune femme Nann, qui est une mère-
célibataire avec trois filles, se rend chez son amant, Vincent.  On retrouve la même situation de 
l’incipit du livre, avec un couple couché sur un lit qui écoute les bruits venus d’une fenêtre 
ouverte.  Il s’agit du même couple, mais cette fois l’homme est parti avant que ne débute le récit.  
Contrairement à l’incipit qui attaque la scène avec des bruits extérieurs, la représentation du 
couple est seulement à l’intérieur de l’appartement de l’homme.  Comme dans l’incipit, la 
description se fait selon un regard circulaire autour de la pièce : « C’est une grande chambre avec 
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une armoire à glace, des étagères métalliques, un guéridon, un fauteuil, une table de nuit et c’est 
à peu près tout. Chaque objet, chaque meuble semble avoir une place définitive. »(139)  
L’énonciation commence avec la voix du narrateur : la description présente le couple à la 
troisième personne.  La description est simple avec une longue liste de meubles présentés en 
juxtaposition.  L’intérieur de l’homme semble refléter une certaine harmonie.  Cependant, 
l’adjectif « définitive » laisse supposer davantage de parti pris qu’un simple sens artistique.  Ce 
déterminisme reflète aussi une vision contemporaine de la vie privée.  À la manière des 
observations faites par Benjamin sur les intérieurs Louis-Philippe, celui-ci rappelle ce désir de 
contrôler une vie par les objets.  Parce que le personnage de Nann ne représente pas ce type de 
vie, ses réactions soulignent la rigidité de Vincent.  Par elle-même, cette description apporte peu 
d’information sur le personnage.  L’appartement appartient à Vincent, un employé de bureau, 
ami des patrons de Nann, et amant de cette dernière.  Mais cette description n’a pas pour but de 
faire un portrait social ou psychologique du personnage.  La description prend une nouvelle 
tournure après la conclusion de la jeune femme : « Elle dit : Tout est très ordonné ici. Ça 
repose. »(140)  Cette remarque rappelle le désordre de la chambre de la jeune femme décrite 
dans l’incipit.  L’aspect calme et bien rangé de la chambre de l’homme éveille une comparaison 
avec l’absence d'organisation dans la chambre de Nann.  La disposition des objets chez l’un et 
l’autre suggère un contraste de personnalité.  Il contraste aussi avec la vie familiale de Nann qui 
est souvent conflictuelle.  Le narrateur offre indirectement une vision d’un monde moderne où la 
manière de vivre est divisée entre la fuite en avant du progrès et une prise de conscience de nos 
abus.  Nous sommes partagés entre un univers moderne où la réalisation de soi passe par l’usage 
rationnel d’objets (un ameublement fonctionnel) et le retour à des expériences plus proches de la 
nature1.  Nann quitte l’appartement de Vincent et exprime son intérêt pour un autre homme : 
                                                
1 Nous avons montré ce retour à l’expérience directe dans deux passages du Magot de Momm : celui de la première 
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« Elle [Nann]  . . .  roule lentement et ne s’apaise qu’en apercevant plus tard les cerisaies, peu à 
peu réconfortée par le souvenir de Mario »(154).  En fait, il s’agit de d’opposer l’ordre moderne 
de Vincent au chaos de la vie de Nann, symbolisé par des arbres fruitiers.  L’opposition entre les 
deux chambres à coucher—celle de Nann et celle de Vincent—sous-entend une future désunion 
possible entre Nann et Vincent.  Elle montre aussi un état de notre société moderne qui hésite 
encore entre l’ordre ancien et un futur remis en cause par l’ordre nouveau de la mondialisation.  
Vincent est présenté comme un homme d’affaire qui voyage et consacre tout son temps à 
l’argent et lui-même avec le travail ou à faire de l’exercice.  Les hésitations de Nann souligne les 
propres hésitations des sociétés modernes qui sont séduit ou tenté par l’ordre nouveau. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, le récit relate la relation difficile entre un 
homme imbu de sa propre culture et sa confrontation avec des cultures étrangères.  Le narrateur 
est français ou quelqu’un affichant clairement sa préférence pour la culture francophone1.  Ses 
voyages ont lieu principalement sur le continent asiatique, un pays balte, et un chapitre sur la 
Corse.  Le narrateur semble essentiellement sensible aux aspects déceptifs de ses expériences.  
Dans Autoportrait (à l’étranger), le narrateur est constamment en retrait des événements qu’il 
rapporte : il se considère toujours comme un simple observateur.  On l’a vu plus haut, l’emploi 
du passé simple contribue à distancier la voix du narrateur du récit.  Dans le chapitre « Kyoto », 
le narrateur cherche une adresse en compagnie d’un ami d’origine italienne, Romano Tomasini.  
Tous deux ne parlent pas japonais, et ils n’ont pas d’autre choix que de compter sur leur 
chauffeur de taxi.  Au cours de ce périple, il mentionne un accident survenu dans une rue.  La 
description de cet accident est racontée d’une manière neutre, voire distante.  Dés le début, le 
                                                                                                                                                       
rencontre entre Mario et Nann (les biscuits Lu®) et les attirances de Lili pour les vapeurs d’essence. 
1 Jean-Philippe Toussaint est de nationalité belge. 
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narrateur nous avertit de son incompréhension en prétextant le caractère impénétrable de 
l’événement : « nous fûmes témoin d’une scène muette d’une étrangeté radicale. »(60)  Cette 
remarque est ambiguë, car elle est l’aveu de son incompréhension et elle est également un parti 
pris.  Le narrateur admet son incompétence, mais à la fois il ne peut contenir un certain jugement 
avec l’adjectif « radical ».  Bien que le narrateur admette ne pas connaître tous les éléments de la 
situation, il tente malgré tout de les interpréter : 
Au milieu de la chaussée, à même le macadam, se tenait un coureur cycliste, le bermuda 
noir moulant, le tricot polyester perlé rosé à motifs azur et blancs, assis par terre à côté 
d’un vélo de course tordu, une voiture immobilisée à côté de lui en travers de la route, 
voiture bleue tout à fait banale dont on ne voyait que l’avant, en amorce, légèrement 
endommagé, un phare cassé pour tout témoignage de l’accident, pas davantage de dégâts, 
un petit tas de débris de verre minuscules par terre sur la chaussée. (60-1) 
La mise en place sommaire de la scène et le choix du vocabulaire crée un effet d’objectivité.  Le 
narrateur met en valeur deux types de description : un inventaire sans fioriture1 et une disposition 
précise dans l’espace2.  Le vocabulaire couvre des termes spécialisés ou techniques relatifs au 
sport ou aux accidents de la route : « la chaussée »(2 fois), « le macadam », « un tricot 
polyester », « un bermuda moulant », et encore « dégâts ».  La description insiste même sur le 
caractère commun de la situation en insistant avec un adjectif : « tout à fait banale ».  Cette 
description clinique souligne un paradoxe : la richesse des détails et une volonté de minimiser la 
porté de la scène.  La description insiste sur l’extrême intérêt du narrateur pour cette scène.  En 
même temps, le surcroît de précautions prises pour garder un ton objectif dénote un détachement 
émotionnel pour les faits.  Le narrateur ne dit pas ce qui le surprend, mais par effet inverse, ce 
qui est commun.  Dans le chapitre « Cap Corse », le narrateur annonce son intention de participer 
à un concours de pétanque, « un tournoi de boules »(38).  À nouveau, il évoque la scène d’une 
                                                
1 La tenue du cycliste, l’état de son vélo et les parties accidentées de la voiture. 
2 Abondance de locutions prépositives de lieu : « au milieu de », « à même », « par terre »(2 fois), « à côté de »(2 
fois), « en travers de », et « en amorce ». 
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manière dépouillée : « Dans un petit baraquement cerclé de canisses où l’on vendait des glaces et 
quelques boissons fraîches, une table avait été aménagée sous un parasol et deux types en short 
(les organisateurs) recueillaient les inscriptions avant de procéder au tirage au sort. »(38)  On 
note le vocabulaire associé au Sud de la France : « canisse » et « parasol » alimente une image 
d’Épinal, et quelques clichés estivaux avec « en short » et « boissons fraîches ».  Le narrateur 
revient à un semblant d’objectivité en  utilisant le vocabulaire des activités sportives, « les 
inscriptions » et « procéder au tirage au sort ».  Grâce à une parenthèse, Le narrateur associe avec 
humour la tenue « short », symbole de vacances et de décontraction, aux organisateurs.  On le 
verra avec l’usage de l’ironie, l’état des lieux d’une scène est souvent l’occasion d’insérer des 
adjectifs dans les descriptions, et leur rôle est d’altérer insidieusement l’objectivité du récit.  
Dans ces deux exemples, Toussaint procède de la même manière : en premier lieu, il élabore une 
vision objective, puis il détourne cette image en introduisant des commentaires sous forme 
d’adjectifs dans le récit.  De cette manière, la description est partagée entre une lecture réaliste 
(avec le dénombrement des objets) et une lecture préjugée (avec l’introduction d’adjectif).  Le 
sujet décrit est mis en arrière-plan : il est banalisé.  Le véritable sujet est l’énonciation elle-même 
qui joue sur la réception de la scène.  Le résultat est d’offrir à la fois l’illusion de réalité et de 
constamment détruire cet effet par un commentaire volontairement subjectif. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, le rapport des personnages avec leur environnement est 
symptomatique de ce qu’Antonioni a appelé « le sentiment d’étrangeté parmi les choses ».  
L’indifférence de la nature ou des objets est accentuée par l’incapacité des personnages — et 
plus douloureusement encore pour Rosie Carpe et Lagrand — d’exprimer leur sentiment.  Le 
contraste est encore une fois entre le décalage de ce que les personnages voient et ce qu’ils 
éprouvent réellement.  Il y a peu d’exemple de récits neutres dans ses conditions.  Dans Rosie 
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Carpe, tout contact avec le monde extérieur est à l’origine de l’expression d’un malaise.  On 
trouve cependant les mêmes mises en place de lieu qui, à la manière de Toussaint, créent un 
décor à la fois concis et objectif.  Comme chez Toussaint, cet apparent monolithisme cache un 
sentiment qui se dévoile uniquement dans la suite du récit.  Quand Rosie quitte Paris pour 
déménager dans un hôtel de la banlieue, le narrateur fait une description d’ensemble : 
C’était un hôtel tout neuf à la lisière d’Anthony et de la Croix-de-Berny, au bord de la 
nationale 20. L’hôtel faisait partie d’une chaîne d’établissements identiques, et, bien que 
situé au ras de la route, entre une baraque promise à la démolition et un immeuble aux 
fenêtres crasseuses, il avait été muni des éléments indispensables du confort international 
(65) 
Comme chez Toussaint, on note la précision spatiale, « à la lisière de », « au bord de », « situé au 
ras de » et « entre . . . et . . . ».  En contraste, l’architecture de l’hôtel ne présente pas d’intérêt : il 
n’a rien de pittoresque.  Sa description insiste sur son apparence impersonnelle : « une chaîne 
d’établissements identiques ».  Certains détails laissent entendre qu’il est situé dans une zone 
urbaine qui a périclité, voire abandonnée : « entre une baraque promise à la démolition et un 
immeuble aux fenêtres crasseuses ».  Cet état des lieux rappelle la situation des villes dont le 
déclin après les années 50 a créé des quartiers vidés de ces occupants et que les grands groupes 
rachètent à moindres frais pour bâtir des complexes immobiliers.  On trouve une autre allusion à 
ces urbanisations modernes faites à grande échelle.  Dans ce passage, lorsque Lagrand apporte le 
fils de Rosie, Etienne dit Titi, à l’hôpital, il décide de rendre visite à sa mère qui a été admise des 
années auparavant dans le service psychiatrique.  La description des lieux est ordinaire : « Il 
contourna le bâtiment principal de l’hôpital, coupa à travers une pelouse sèche, arriva devant un 
bâtiment plus petit. Il hésita avant de monter l’escalier, se demandant encore s’il n’allait pas 
tourner les talons. Puis il monta, sonna, et un infirmier vint lui ouvrir. »(274)  L’absence de 
détails émouvants ou curieux est inhabituelle chez le personnage de Lagrand qui aime observer.  
Nous l’avons vu plus haut, les remarques de Lagrand sur les Carpe ou son parcours en voiture 
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jusqu’à leur hôtel jouent un grand rôle dans la narration.  Pour en revenir avec le précédent 
exemple cité, le désintérêt de Lagrand pour ce qui l’entoure, au moment de sa visite à l’hôpital et 
à son service psychiatrique, correspond à un état d’angoisse.  Son mutisme préfigure la violence 
que Lagrand exerce sur lui-même : il envisage de « tourner les talons ».  Lagrand est trop 
nerveux pour noter davantage de détails des lieux.  Juste avant de se diriger vers le bâtiment du 
service psychiatrique, Lagrand est pris d’une forte émotion : « Mais il commençait à avoir peur, 
maintenant. »(273)  Pour le narrateur de Rosie Carpe, le rapport qu’il exprime vis-à-vis des 
objets est plus douloureuse que celle exprimée dans Autoportrait (à l’étranger), voire plus 
tragique que celle exprimée dans Le Magot de Momm.  Les trois romans offrent trois degrés 
différents du pouvoir d’aliénation de la réalité : ils s’articulent autour de notre dépendance aux 
objets.  Dans Autoportrait (à l’étranger), le narrateur n’est victime que de lui-même : en gardant 
une perspective eurocentriste, il limite son expérience.  Dans Le Magot de Momm, l’attachement 
des personnages aux objets concerne une peur plus profonde.  Les personnages tentent de 
contenir leur frayeur de l’abandon avec la convoitise de l’argent et la préservation des souvenirs.  
Dans Rosie Carpe, les personnages ont difficulté à décrire ce qui les environne ainsi que leurs 
propres sentiments.  Ceux-ci se trouvent être extrêmement sensibles aux stimuli, à tel point qu’ils 
perdent le contrôle d’eux-mêmes.  Il y a une collusion impossible entre le monde extérieur et 
celui intérieur des personnages.  Dans Rosie Carpe, les objets ou la réalité deviennent une prison.  
Ce qui apparaît comme un simple bornage dans Autoportrait (à l’étranger) et un malaise dans Le 
Magot de Momm évolue vers une tragédie dans Rosie Carpe. 
 Les présentations de lieux insistent sur leur apparente banalité.  Les auteurs du Nouveau 
Nouveau Roman respectent l’absence de référence du récit du Nouveau Roman, mais ils 
soulignent le paradoxe de notre époque contemporaine qui insiste sur la communication et les 
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voyages, mais en contrepartie ne fait rien pour maintenir ou comprendre une culture ou les 
besoins d’un groupe.  Cette situation est typique dans un univers où la mondialisation, avec 
l’urbanisation à outrance et la faveur qui est faite aux grandes sociétés aux détriments des 
cultures et des individus.  Pour le Nouveau Nouveau Roman, cette description minimaliste offre 
plusieurs avantages.  Chez Lenoir, Toussaint et NDiaye, la description épurée permet de jouer 
avec les lieux et d’utiliser des endroits réels afin de souligner leur aspect déplaisant ou humain.  
Chez Echenoz, Quignard et Simon, les apparences sont caractérisées par un indiscernable.  Les 
lieux sont trop stéréotypés chez Echenoz ou trop lointains chez Quignard et Simon.  Quand le 
récit explore davantage les rapports des personnages avec ses lieux, cette banalité superficielle 
s’avère être toute symbolique.  Si la description insiste tant sur l’aspect commun des objets ou 
des lieux, c’est pour symboliser l’indifférence de notre société pour les questions sentimentales.  
Cette impression d’ordinaire est en réalité le symptôme d’une société qui ne veut pas aller au-
delà des apparences.  Selon l’auteur, cette indifférence est perçue de façon oppressive ou 
ironique. 
 
 
Les Objets métaphoriques 
 
Durant le colloque Nouveau Roman : hier, aujourd’hui, Robbe-Grillet revient sur sa 
position initiale contre l’usage de métaphore.  Il déclare sous forme d’un aveu qu’il éprouve une 
gêne avec la théorisation radicale, car elle met en contradiction une partie de son propre travail : 
« A partir du moment où j’avais interdit la métaphore en général (c’est au moment de La 
Jalousie), ce qui m’intéressait, c’était justement de mettre en action des métaphores, ce qu’on a 
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vu à partir du Labyrinthe »(249).  Dès Mythologie, Barthes montre que l’emploi de la métaphore 
ou de l’allégorie se retrouve étendu aux objets du quotidien à travers la publicité.  Cette 
généralisation des figures de style dans les médias ne fait qu’ajouter à la confusion du couple 
représentation du réel/fiction.  L’expression de ce conflit1 dans le travail de Robbe-Grillet est 
caractéristique du changement qui s’est opéré dans la narration du Nouveau Roman à partir des 
années 70.  Lors de cette discussion et cet aveu de Robbe-Grillet, Ricardou qualifie de 
« terroriste »(248) la pratique de la métaphore par celui-là.  Dans cette façon d’agir « terroriste » 
contre la théorie—Robbe-Grillet reprenant et assumant ce qualificatif à la suite de Ricardou—on 
reconnaît déjà une caractéristique qui sera propre au Nouveau Nouveau Roman.  Ce dernier 
utilise la métaphore pour terroriser la tradition classique et non pour tromper les acquis du 
Nouveau Roman.  Nous l’avons remarqué dans l’introduction, dans sa conclusion du Récit 
spéculaire, Dällenbach s’interroge sur l’évolution du Nouveau Nouveau Roman en se demandant 
s’il s’agit d’une « plus fine application du procédé ? »(175)  Il s’agit certainement d’une plus fine 
application et certainement pas d’une mutation imprévisible : il y avait chez les nouveaux 
romanciers un non-dit qui pourtant aurait pu représenter un consensus.  Britton remarque 
également ce non-dit dans son chapitre sur le Nouveau Nouveau Roman des années 80.  Certains 
auteurs du Nouveau Roman se posaient déjà la question de la place de l’auteur vis-à-vis d’une 
narration.  Cette question apparaît telle quelle — au sujet de la description — dans la 
problématique de Phénoménologie2.  Le roman contemporain ne peut plus considérer que le 
                                                
1 La métaphore est une figure de style qui traditionnellement dissocie la littérature de la non-littérature. Dans un 
récit, elle représente un élément macrostructural qui affecte la réception d’une représentation. Parce que la 
métaphore favorise une vision à l’échelle de la phrase, la métaphore peut entrer en conflit avec le reste de la forme. 
Avec une métaphore, la construction du récit est momentanément détournée de la réception d’ensemble du récit par 
un élément unique, alors que la forme du récit opère sur une perspective plus large. 
2 La Phénoménologie ou la philosophie analytique s’intéressait aux moyens de rapporter fidèlement un événement. 
Nous l’avons vu au chapitre « L’Objet et l’expérience: la transition de Claude Simon », Lyotard questionne la 
collusion du langage et la tentation de l’universalisme dans Le Différend: « un bon contrôle sur le langage "au 
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langage puisse être utilisé comme un métalangage — un rêve flaubertien—, parce que la 
transcendance est devenue impossible1.  Le narrateur/auteur ne peut plus se rapporter uniquement 
au langage.  Il ne peut pas non plus totalement ignorer le contexte socioculturel.  Nous le 
verrons, Simon va choisir une position intermédiaire.  Il va délibérément modifier des références 
autobiographiques pour alimenter ses fictions. 
Depuis 1958 avec L’Herbe, Simon développe un intertexte autour de son expérience 
personnelle et de ses recherches sur un de ses ancêtres.  Simon a été en porte-à-faux2 lors du 
colloque de Cerisy-la-Salle de 1974 parce qu’il n’a pas caché l’origine des références à des 
cartes postales mentionnées dans son roman Histoire.  Il a toujours été entendu que Simon 
représentait l’exception sur ce point, et Simon ne protestait que par pure nécessité — 
principalement en présence de Ricardou3.  Après la rupture avec la théorisation radicale des 
années 70, les romans du Nouveau Roman confirment la relation métaphorique entretenue entre 
les personnages et les objets.  Robbe-Grillet avait déjà mentionné cette relation dans son essai, 
                                                                                                                                                       
moyen" d’un "meilleur" langage »(11).  Avant lui, Bertrand Russell s’était déjà posé une question semblable dans 
l’introduction de Problèmes de philosophie : « Existe-t-il au monde une connaissance dont la certitude soit telle 
qu'aucun homme raisonnable ne puisse la mettre en doute ? » 
1 Dans Le Différend, Lyotard explique que la démonstration par le langage est problématique : « Le différend se 
signale par cette impossibilité de prouver. »(25) Si la vérité à partir d’une phrase, ce que Lyotard appelle « trancher 
de la vérité d’une phrase »(21), est issue d’une démonstration par le langage, il y a un abus et non de la logique : « la 
phrase dont le référent est toutes les phrases ne doit pas faire partie de son référent. »(20) Sinon, rappelle Lyotard, 
c’est un sophisme. 
2 On l’a vu dans l’introduction, Simon a dû s’expliquer sur les cartes postales comme quoi elles ne représentaient 
pas une forme d’illusion référentielle ou des références socioculturelles. Cette critique s’explique par l’influence 
grandissante du structuralisme sur les principes théoriques du Nouveau Roman. Dans Figures I, Genette définit la 
position méthodologique du structuralisme : « Apparemment, le structuralisme devrait être sur son terrain aussi 
souvent que la critique abandonne la recherche des conditions d’existence ou des déterminations extérieures — 
psychologiques, sociales, ou autres — de l’œuvre littéraire, pour concentrer son attention sur cette œuvre en elle-
même, considérée non plus comme un effet mais comme un être absolu. »(155-6) Par « absolu », Genette signifie 
une œuvre indépendante qui n’a pas de sources ou de références extratextuelles. 
3 Le colloque de l’université de New York de 1985 va marquer une première rébellion publique parmi les premiers 
auteurs du Nouveau Roman contre les théories de Ricardou. 
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Pour un nouveau roman.  Il la compare à une relation tragique1 : les personnages oscillent entre 
le désir d’un lien sensible avec les objets et de son impossible réalisation.  Le Nouveau Nouveau 
Roman va s’intéresser à ce point car il correspond aux besoins des écrivains des années 80 de 
dénoncer l’indifférence d’une société qui évolue vers un capitalisme expansionniste en exploitant 
l’économie comme une force afin de contrôler des marchés économiques à l’échelle de pays2.  
Simon a très tôt mis en avant dans ses œuvres le poids de la réalité sur l’être humain.  Dans La 
Route des Flandres ou Le Palace, les deux narrateurs (un jeune appelé et un volontaire dans les 
Brigades Internationales) vivent la difficile coexistence de leurs convictions face à la réalité 
quotidienne de la guerre.  Dans Le Tramway de Simon, cette relation conflictuelle s’est changée 
en une sorte de sujétion : les objets détiennent la mémoire.  Il n’est pas surprenant que l’auteur 
cite explicitement les textes de Marcel Proust dans ce roman, car Simon l’a déjà fait dans 
d’autres précédents3.  Le tramway conduit symboliquement le narrateur dans les lieux de son 
enfance.  Le premier le mène au terminus du tramway, celui près du « square municipal »(19) à 
côté d’un cinéma : « [le tramway] tournait sur la gauche à la hauteur du monument aux morts et, 
suivant le boulevard du Président-Wilson, ralentissait peu à peu le long de l’Allée des 
Marronniers pour s’immobiliser en fin de course »(14).  Contrairement à Proust, Simon n’offre 
pas de commentaires sensibles ; il s’attache avant tout aux lieux.  Le second lieu du roman, le 
collège de la ville, est situé à côté du démarrage de la ligne de tramway : 
                                                
1 « La tragédie peut-être définie, ici, comme une tentative de récupération de la distance, qui existe entre l’homme et 
les choses, en tant que valeur nouvelle . . . C’est presque encore une communion, mais douloureuse, perpétuellement 
en instance et toujours reportée, dont l’efficacité est proportionnelle au caractère inaccessible »(Pour un nouveau 
roman 66-7). 
2 Cette nouvelle forme de colonialisme est maintenant reconnue par les économistes dans leurs critiques contre les 
institutions internationales comme le FMI, le G-8 et l’Organisation Mondiale du Commerce. 
3 Par exemple, Simon a déjà cité plusieurs fois des références à La Recherche de Proust dans La Bataille de 
Pharsale paru en 1966. À l’époque, elles n’avaient pas été identifiées et n’avaient pas été l’objet de discussions 
critiques. 
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les collégiens  . . .  quittent  . . .  leur classe, traversant au galop la cour du collège, 
passent en galopant devant le tribunal, traversent la place où s’élevait la statue, suivent, 
toujours galopant, le quai de la Préfecture, pour déboucher enfin devant la façade rococo 
du cinéma et voir disparaître au loin la motrice du tramway (32-3) 
Encore une fois, ce souvenir est dominé par les lieux et les objets.  La disparition de la motrice 
au loin est une manière de montrer que ceux sont les objets qui contrôlent le souvenir.  Le 
tramway conduit également le narrateur jusqu’à chez lui ; non sans mal, car le tramway part à la 
même heure que celle de la fin des cours : « en dépit des demandes répétées des parents des 
quelques collégiens qui, comme moi-même, sortaient de classe à quatre heures, et qui avaient 
prié la Compagnie [de tramway] de bien vouloir retarder de cinq minutes ce départ »(31).  Cette 
vaine tentative des parents de garder un contrôle sur leur environnement symbolise l’inévitable 
main mise de la « Compagnie »(31) sur les personnes.  Enfin, à la plage si le narrateur continuait 
sur la même ligne de tramway : « Une quinzaine de kilomètres séparaient la plage de la 
ville »(14), et « Dans un sens comme dans l’autre (de la ville à la mer ou inversement) deux 
tramways partis chaque heure en même temps se croisaient à mi-parcours »(15-6).  Le tramway 
est le chef d’orchestre qui dirige les actions des personnages.  Un lieu échappe à cette logique, 
c’est l’hôpital.  Selon la forme des Géorgiques, les scènes de l’hôpital établissent un récit qui 
s’entrelace avec ceux concernant la ligne du tramway.  On serait tenté de rapprocher le rôle du 
tramway à celui de la madeleine de Proust, cependant Simon est particulièrement critique au 
sujet de ses références proustiennes1.  Est-ce que Simon souhaitait éviter un rapprochement 
facile ?  Simon utilise le tramway pour réduire ses souvenirs d’enfance à des lieux où il a été un 
témoin et non pas un démiurge.  Le tramway correspond plus à un symbole qu’une simple 
anamnèse : la description du tramway ne convoque pas le souvenir, il le façonne. 
                                                
1 Plus avant au chapitre « Le Discours des objets », nous montrons comment dans Le Tramway Simon réécrit l’usage 
du souvenir tel qu’il est pratiqué chez Proust. 
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Le récit des Grandes Blondes d’Echenoz a la particularité d’être également dominé par 
les lieux.  À première vue, le récit ne dispose pas de montage particulier : il suit la chronologie.  
La narration est particulièrement prolixe sur les descriptions et offre peu d’indications 
spatiotemporelles.  Les personnages sont toujours en action ; ils se déplacent constamment.  
Chaque nouveau lieu est l’occasion de décrire les paysages.  Echenoz joue sur cette profusion 
pour cacher l’essentiel : les lieux aussi bien que les personnages sont associés à un stéréotype.  
Dans la première partie du roman, le narrateur donne beaucoup de détails de la vie clandestine du 
personnage de Gloire Abgrall.  Le lecteur découvre par le regard du personnage de Jean-Claude 
Kastner, un enquêteur sur ses traces, la région et le village où elle habite, les vêtements qu’elle 
porte, la maison et son intérieur.  Le narrateur ne fait pas de commentaires sur les raisons de cette 
retraite, ni sur le motif du meurtre de Kastner par Gloire.  Celle-ci le poussera au bas d’une 
falaise dont Kastner donne une description précise avant sa chute : « loin dans son coin, pendait 
une lune réduite à son plus fin copeau »(23), « ils s’engagèrent dans un chemin de terre entre 
deux plantations d’artichauts »(23), « trébuchant selon les accidents du sol »(23), « la mer était 
juste là, trente mètres en contrebas »(23), « du haut de la falaise qu’il venait d’atteindre »(23), 
« Kastner comprit sa présence [la mer] proche à son habituel grondement sourd »(23), « ça et là, 
[la mer] s’écrasant sur les rochers »(23), « la jeune femme parut s’éloigner vers une silhouette de 
petit blockhaus »(23).  Le lecteur suit pas à pas la marche inéluctable de Kastner vers sa mort.  
Le temps pour Kastner de faire le tour de ce vestige de la seconde Guerre Mondiale, et Gloire le 
précipite dans la mer.  Le récit présente les caractéristiques d’une vision purement clinique des 
événements.  Si on regarde plus en détail, on constate de nombreuses références intertextuelles.  
Dans la simplicité de l’énoncé, le récit est aussi une mort sans question morale : Gloire agit sans 
hésitation, aussi naturellement qu’elle le ferait pour une action plus ordinaire.  Les objets choisis 
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forment un jeu de connotation et teintent le climat de la scène.  Les références représentent un 
champ lexical sur le thème du morbide : ils se composent comme un inventaire de stéréotypes 
sémantiques et syntaxiques.  L’image de « la lune réduite » rappelle le climat malsain des films 
d’horreur.  L’allusion aux « deux plantations d’artichauts » ajoute un cliché local au grotesque de 
la scène—celle-ci est en Bretagne—et un jeu de mot1.  L’observation faite de l’adjectif verbal 
« trébuchant » est un premier élément prémonitoire de la chute à venir de Kastner.  Le rappel de 
la présence proche du précipice, « du haut de la falaise », avertit d’un péril, et le « grondement 
sourd » de la mer suggère une menace.  La description des vagues comme « s’écrasant sur les 
rochers » est le deuxième élément prémonitoire qui introduit une vision d’horreur.  La présence 
d’un « blockhaus » est un deuxième cliché local qui offre une deuxième image d’Épinal pour la 
côte bretonne (la visite des sites de la seconde Guerre Mondiale), et qui est également un 
symbole de destruction.  La mort de Kastner est elle-même une sorte de prélude, car il laisse 
présager une possible pathologie chez Gloire, qui se confirmera par la suite.  La figure de la 
chute est présente à plusieurs reprise dans le récit : le cauchemar de Kastner (14), sa mort (24), la 
mort du producteur de Gloire, Gilbert Flon (31), celle d’un paparazzi (32), la peur du vide du 
producteur de télévision Salvador (96-7), et le second meurtre de Gloire à Sydney (116).  Ces 
allusions élaborent un intratexte dont le but est de faire le portrait stéréotypé de la femme 
castratrice ou de la "vamp" ou encore de la sorcière.  Mais au lieu de créer un effet dramatique, 
les meurtres de Gloire suggèrent une attitude défensive, comme un instinct de survie 
surdéveloppé.  Gloire a toutefois des rapports sans crises avec d’autres hommes : avec son 
avocat/homme de confiance (92) ou un sergent de l’armée française (95).  Malgré le 
développement de cette tendance criminelle, les commentaires du narrateur n’aident pas à 
                                                
1 En se laissant entraîner docilement vers la mort, Kastner fait preuve de naïveté, « un cœur d’artichaut ». 
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comprendre les motifs du personnage de Gloire.  Le narrateur mentionne les occurrences de ces 
chutes d’une façon légère : « Gloire ne sait nettoyer le monde que par le vide. »(74)  Ce jeu de 
mot ironique est aussi une vue critique sur une expression populaire qui a dorénavant la banalité 
des lieux communs : leur usage abusif les a vidés de tout sens.  Contrairement au récit balzacien, 
les actions ne sont pas examinées par des commentaires : lorsque celles-ci sont évoquées—sous 
la forme de clichés—, elles sont surévaluées, et leur profusion ne sert qu’à discréditer un récit 
pseudo-réaliste.  Le narrateur emploie volontairement des références connotées, comme les 
stéréotypes, afin de dépersonnaliser ses propres commentaires.  La force évocatrice de telles 
références est faible, car elles font appel à des évocations vidées de sens.  En procédant de cette 
manière dans Les Grandes Blondes, Echenoz établit un catalogue critique de ces stéréotypes : un 
catalogue en les évoquant, mais aussi « critique » parce qu’il les sur-représente d’une manière 
exagéré ; il suscite un discours ironique. 
On retrouve la même dépossession dans la représentation des objets dans Rosie Carpe de 
NDiaye.  Les personnages ne communiquent pas entre eux, bien que comme chez Toussaint ils 
agissent ensemble.  Ils sont capables de vivre ou travailler ensemble, mais ils ne confient jamais 
leurs sentiments.  La quasi-absence de commentaires d’un narrateur/auteur accentue ce manque 
d’information.  On retrouve ce même isolement entre les personnages dans Le Magot de Momm.  
Le récit également centré sur la voix d’un seul personnage limite la compréhension du récit.  
Lors de la première partie de Rosie Carpe, Rosie est prise en charge à l’aéroport par un ami de 
son frère.  En quittant l’aéroport dans la voiture de Lagrand, le lecteur espère une description du 
paysage de l’île.  Le temps que Lagrand vienne prendre Rosie et Titi à l’aéroport, la nuit est 
tombée.  Malgré l’absence de son frère, et son abord mitigé avec Lagrand.  Dans son 
enthousiasme, elle méprend d’abord Lagrand pour son frère : « Mais de ne pas le [Lazare] 
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découvrir immédiatement, dès le premier jour, dans la peau d’un nègre, la rassurait tout au fond 
d’elle. »(14)  L’occurrence « nègre » sera reprise plus tard dans la deuxième partie, elle forme un 
intratexte qui montre non pas le racisme de Rosie, mais sa peur de l’autre.  Rosie est d’une 
certaine handicapée socialement : elle a du mal à s’intégrer à la vie sociale.  Par la fenêtre 
ouverte de la voiture de Lagrand, Rosie remarque avant tout les bruits à cause de l’obscurité : 
« par la vitre baissée, elle entendait la canne bruire et chuinter. C’était la douce respiration des 
maïs ou des blés et cependant différente, pensait Rosie »(19).  Dès le début de la première partie, 
Rosie est mitigée dans ses réactions, elle montre des signes d’enthousiasme mais aussi 
d’appréhension.  Elle est ambivalente avec Lagrand pour qui elle éprouve de l’attirance et de la 
répulsion à la fois : « Elle voyait en Lagrand un être sérieux et se prit à regretter que ce même 
garçon n’eut pas été Lazare, comme elle l’avait cru tout d’abord, et quand bien même son frère 
Lazare aurait eu l’apparence d’un nègre. »(18)  Dans ses réflexions, elle nomme plusieurs fois 
Lagrand comme « le nègre »1.  Le narrateur offre deux lectures possibles du comportement de 
Rosie.  Le premier revient à dire que Rosie est raciste : avec l’absence de commentaire du 
narrateur, c’est une interprétation trop facile.  En fait, le nom « nègre » est une indication, une 
réaction phénoménologique du personnage de Rosie.  Par la suite, le récit développe davantage le 
manque de respect de Rosie comme une cause possible de son état de frustration quasi 
chronique.  Rosie devient finalement jalouse lorsqu’elle aperçoit le camion « pick-up » de 
Lagrand à la sortie de l’aéroport.  Alors que celui-ci fait de son mieux pour tranquilliser Rosie, 
en donnant à sa voix un ton plus affable, Rosie ne peut contenir un sursaut de fierté : « Une 
pudeur, pour faire oublier la valeur insensée de son pick-up, se dit Rosie. »(18)  En fait, Rosie a 
peur de se retrouver sans ressource, et le véhicule flambant neuf de Lagrand—« de deux cent 
                                                
1 Le personnage de Rosie mentionne à 5 reprises le mot « nègre » : pages 12, 13, 14, 18 et 20. 
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mille francs »(175)—a un effet catalytique sur elle : cette vision la renvoie à sa propre indigence 
et ravive ses angoisses.  Indirectement, le narrateur confronte deux états de la société moderne : 
la classe moyenne et les laissés pour compte.  Rosie Carpe exploite souvent cette dualité.  Dans 
la troisième partie, Lagrand exprimera son dégoût pour les blancs de la métropole.  Cette 
dichotomie est particulière, car elle s’applique en particulier à la mondialisation qui enrichit les 
classes moyennes et appauvrit davantage les basses couches sociales.  D’autres éléments 
extérieurs vont contribuer à causer une crise chez le personnage de Rosie Carpe.  L’humidité 
devient peu à peu insupportable pour Rosie, auquel s’ajoute la frustration de ne pas avoir de 
nouvelles de son frère.  Ses inquiétudes vont se changer en colère contre Lagrand : « vous 
crachez à mes pieds mais c’est sur vous que vous crachez pareillement, sur vos pieds bien 
chaussés de jeune Français huppé et dans le coup. »(22)  Les objets ont souvent une double 
facette dans Rosie Carpe.  Celle-ci exploite un regard critique à la manière de Mythologie de 
Barthes, montrant combien l’objet occidental du 20e siècle est devenu plus qu’un simple symbole 
de réussite sociale, il représente aussi une forme de "bonheur".  Être privé de ces objets (une 
belle voiture,m une grande maison, un corps qui doit paraître jeune, …), c’est être privé de la 
chance de vivre heureux.  À cause de cette nouvelle propagande, l’objet contemporain le plus 
commun—un téléphone portable—a un profond affect sur les psychologies.  Après une première 
description qui laisse supposer une apparente banalité, les objets s’avèrent refléter les pensées 
profondes des personnages.  Par exemple, la description de l’hôtel d’Anthony est le début d’une 
nouvelle vie pour Rosie qui vient de perdre le soutien de sa famille.  On l’a montré plus haut, cet 
hôtel est sans personnalité : il fait partie « d’une chaîne d’établissements identique »(65).  La 
platitude de l’hôtel symbolise bien plus que la promesse d’une vie monotone pour Rosie : ce sera 
sa prison.  Un détail prémonitoire concernant le hall de l’hôtel donne ce sentiment 
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d’enfermement : « Même le bruit, constata Rosie en entrant dans le hall fleuri rose et beige, 
même le vacarme de la nationale s’interrompait tout d’un coup, neutralisé par les vitres épaisses 
qui ne s’ouvraient pas »(65)  Symboliquement, ces « vitres épaisses » vont se refermer sur Rosie, 
et elles vont sceller sa vie, « qui ne s’ouvraient pas », comme un tombeau.  Les descriptions 
d’objets dans les autres œuvres étudiées atteignent un niveau d’aliénation comparable à ceux 
représentés dans Rosie Carpe.  Dans Le Tramway de Simon, la mère du narrateur est comparée 
aux soldats invalides de la première Guerre Mondiale cloués dans leur fauteuil roulant : « leurs 
petites voitures et leurs corps martyrisés, comme un permanent châtiment »(21) ; le narrateur, 
alors enfant hospitalisé, est prisonnier de son lit.  Dans Terrasse à Rome de Quignard, le 
personnage principal déclare : « « Parce que je suis en présence de certaines images je 
souffre. » »(37)  Les personnages des Grandes Blondes d’Echenoz sont prisonniers des poncifs 
du genre policier, celui d’Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint l’est de sa propre culture.  Le 
personnage de Rosie connaît une expérience comparable à celui du personnage de la jeune fille 
Lili du Magot de Momm de Lenoir qui est également victime d’un viol.  Lili se réfugie alors dans 
les voluptés des vapeurs d’essence. 
L’incipit du Magot de Momm de Lenoir commence avec une scène qui est dominée par 
une série de son.  Parce que le narrateur ne précise pas son lieu géographique et suggère un 
ensemble de pavillons résidentiels, cette scène annonce un aspect ordinaire de la vie quotidienne.  
Nous l’avons montré plus haut, l’incipit établit une scène d’introduction basée sur la perception 
sonore.  Le narrateur suit le cheminement de ces bruits, et se glisse par une fenêtre ouverte à 
l’intérieur d’une chambre où se trouve un couple.  Le narrateur néglige volontairement l’état-
civil des personnages et choisit de présenter le couple selon les objets qu’ils observent.  La 
narration se place sur le point de vue de l’expérience de gens ordinaires.  Les bruits en périphérie 
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de la chambre créent l’illusion d’une certaine harmonie : le monde extérieur suit son cours.  La 
particularité du Magot de Momm est de présenter une tranche de vie d’une famille privée 
d’identité sociale.  Cette dépersonnalisation correspond à la volonté d’insister sur la banalité ou 
le commun des personnages.  Au lieu d’éviter le stéréotype condamné par le Nouveau Roman, 
les personnages du Nouveau Nouveau Roman sont épurés pour mieux mettre en lumière leur 
seule personnalité.  Le Magot de Momm s’interroge sur l’existence dans un monde où l’objet 
occupe le champ relationnel.  Dès l’incipit du livre, le passage entre les bruits extérieurs et 
l’intérieur de la chambre va révéler les tensions du couple.  Ce désaccord est flagrant lorsque la 
description s’intéresse à la chambre.  Les objets de la chambre sont détaillés en deux 
paragraphes : le premier par l’homme et le second par la femme.  Le point de vue de l’un et de 
l’autre diffère et laisse supposer que les bruits extérieurs sont les seuls éléments communs aux 
deux.  La description de la chambre faite par les deux personnages montre deux préoccupations 
différentes : lui observe le désordre de la chambre, « il regarde l’armoire sur laquelle s’entassent 
jusqu’au plafond des cartons, des revues, deux piles de trente-trois tours, des sacs ficelés sur 
quelque chose de mou, de la laine peut-être. »(8) et s’inquiète de l’heure, « il prend sa 
montre »(9), « et les secondes passant, en rouge, dessous et derrière, il ne peut pas les voir1 »(9).  
De son côté, elle fait son possible pour communiquer avec lui : « Elle se tourne vers lui, caresse 
son dos. Il ne bronche pas. Elle crispe ses doigts écartés entre ses omoplates, enfonce ses ongles 
dans sa chaire et la griffe »(9).  Les ongles donnent le sentiment qu’elle insiste et en contrepartie 
qu’il ignore volontairement.  Elle se rend compte de son excès et décide d’être plus tendre : 
« Elle souffle doucement dessus [des éraflures], en chien de fusil, pelotonnée dans son dos 
immobile. »(9)  Elle espère en vain une réaction de lui, mais le mutisme de l’homme se perçoit 
                                                
1 Le radio-réveil est symboliquement caché par ce qui reste de leur relation sexuelle : un tas de mouchoirs jetables. 
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jusque dans son corps : « il ne bouge pas, ne pose aucune question, ne prononce aucun 
mot »(10).  Dans cette scène, les objets ont pour fonction de montrer la tension qui existe entre 
les deux personnages.  Des mouchoirs jetables, reliquat d’une scène d’amour, mettent en valeur 
l’aspect pratique de leurs rapports.  La montre de l’homme symbolise la fin des relations 
affectueuses et le retour à la vie sociale avec ses obligations.  L’accumulation d’objets dans la 
chambre de la femme symbolise son attachement au passé et explique sa difficulté à s’engager 
dans le présent.  L’homme est trop attaché aux détails de la chambre pour remarquer l’affection 
d’elle.  La description de l’appartement de l’homme, plus tard dans le livre, confirmera son 
matérialisme.  Dans cet incipit, la manière dont les personnages perçoivent les objets suggère la 
nature de leur personnalité.  Cette relation au monde extérieur met surtout en valeur combien 
nous utilisons les objets pour éviter de nous engager directement dans une relation humaine. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint et Terrasse à Rome de Quignard, l’aspect 
métaphorique des objets est plus difficile à étudier.  La métaphore est omniprésente, mais elle se 
manifeste d’une façon implicite, in absentia.  Parce que les deux narrateurs favorisent un récit 
impartial (absence d’interprétations avec l’usage de la psychologie, et absence d’effets de réel 
avec un récit diégétique), les objets apparaissent sans comparants clairement discernables.  Le 
comparant est absent et n’est pas signifié par le narrateur.  Dans Terrasse à Rome, les 
descriptions de gravures de Meaume ou des lieux où il a vécu ne sont pas assimilables à la 
réalité : Terrasse à Rome est une fiction.  Il devient difficile d’établir une comparaison sans un 
lien historique ou réel.  Lorsque le récit propose une description, la métaphore qui en résulte se 
trouve privée d’un élément logique comme dans la métonymie ou d’un élément allégorique 
comme dans la métaphore.  Le caractère métaphorique des objets réside uniquement dans leur 
mise en situation.  Dans le chapitre XVI, le narrateur présente une salle du château de 
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« Monsieur de Sainte Colombe »(72) ; c’est une grande galerie.  Il décrit la présence de centaines 
d’aquarium remplis de batraciens, reptiles et crustacés, posaient à même le sol : « les deux vieux 
[Saint Colombe et Abraham Van Berchem] contemplaient des salamandres, des tritons, des 
lézards, des tortues, des escargots, des crabes qui s’entredévoraient dans des aquariums couverts 
de dorures et éclairés doucement aux flambeaux. »(73)  L’image créée éveille un sentiment de 
cruauté, « s’entredévoraient ».  Lorsque par amusement, Sainte Colombe appelle cette salle « la 
galerie des ancêtres »(73), le narrateur place dans le récit un commentaire par le biais des propos 
du personnage.  La remarque de Sainte Colombe crée une métaphore : elle introduit un 
comparant, « les ancêtres », pour les aquariums.  Le narrateur, pour sa part, s’abstient de tout 
commentaire supplémentaire.  Le départ précipité de la femme qui accompagne Meaume est la 
seule indication sensible du récit.  Celle-ci ne supporte plus la vue de tant d’animaux confinés.  Il 
constitue encore un acte physique, décrit de façon clinique, qui constitue le seul élément sensible 
de la description.  Curieusement, même si ce récit donne quelques éléments d’un contexte, 
l’absence de réaction des personnages—à l’exception de cette jeune femme—montre la difficulté 
d’interpréter les récits de Terrasse à Rome.  La liste des animaux, dont la plupart sont 
habituellement jugés répulsifs, pourraient associer ces « ancêtres » à une forme de décadence ou 
de dégénérescence.  L’aspect monstrueux de la scène, provoquant la fuite de Marie, coïncide 
avec les sujets des peintures de la Renaissance et du Siècle d’Or hollandais. 
Dans Autoportrait (à l´étranger) de Toussaint, le récit propose deux perspectives qui 
pourraient faire office de métaphore.  Il s’agit d’un occidental francophone face à des cultures 
étrangères.  La distinction qui est faite entre les cultures n’est pas non plus évidente : il est 
difficile de savoir laquelle est critiquée.  Cette dérision est un regard critique sur la banalisation 
de la culture à travers le monde.  Le comparant est souvent absent car le narrateur/auteur fait peu, 
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si ce n’est aucune, interprétation directe des événements.  Cet état du monde—la négligence de 
la culture—est présenté comme une situation commune.  Il n’est pas question de dénoncer, mais 
de faire part de quelques observations personnelles tout au plus.  Dans le chapitre « Vietnam », le 
narrateur vient juste d’arriver à l’aéroport d’Hanoi quand un chauffeur de taxi vietnamien 
l’aborde en lui parlant allemand.  Par chance, malgré ses propres réserves, le narrateur est 
capable de répondre en allemand.  Alors, le chauffeur vietnamien engage une conversation avec 
ce dernier.  Le dialogue se termine sur une boutade du narrateur qui renvoie au chauffeur 
vietnamien sa propre question1.  Le narrateur décrit alors la réaction de ce dernier : « Il me 
regarda (lui, non plus, apparemment, n’était pas allemand). »(80)  Au lieu d’employer un 
adjectif, tel qu’étonné, interloqué, interdit, ou bien une locution adverbiale, telle que sans voix, 
sans comprendre, le narrateur insère un commentaire de sa description entre parenthèses.  Le 
narrateur souligne la manque de perspicacité du Vietnamien qui n’a pas su entendre l’accent 
francophone de celui-ci.  Ce dialogue souligne les conséquences de sortir de son contexte une 
culture.  S’il permet aux deux personnages de communiquer, il ne permet pas de rendre compte 
de la culture et de ces spécificités.  On l’a vu chez Simon, et précédemment dans la narration 
d’Autoportrait (à l´étranger), les parenthèses servent à distinguer deux types de récits : un récit 
principal qui se veut objectif (un regard clinique), et les parenthèses pour signaler une vision 
subjective (une forme d’ajustement).  Un ensemble de métaphore viendra plus tard dans le même 
récit lorsque le narrateur relate sa conférence.  Par un effet de mise en abyme, celui-ci reprend la 
métaphore d’un discours fait par un officiel durant la conférence : « l’automne, au Vietnam, était 
la saison de la poésie et de la révolution »(92).  Il s’empresse de se moquer de ce cliché dans une 
                                                
1 Pour les non germaniques, l’auteur propose une traduction du dialogue en note de bas de page : « Vous êtes d’où 
en Allemagne ? me dit-il. Et vous ? dis-je. »(Autoportrait à l’étranger 80) 
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parenthèse narquoise1.  Le narrateur sépare clairement son propre discours avec les parenthèses 
et celui des participants de la conférence sous la forme de discours directs.  Si on ajoute à cela le 
récit général du narrateur, Autoportrait (à l´étranger) s’avère distinctement constitué de trois 
niveaux de réception du texte.  Les métaphores des discours directs instituent un premier niveau 
par elles-mêmes.  En étant rapportées par le narrateur, elles deviennent un inventaire de 
stéréotypes, alors que celles des parenthèses traduisent une ironie vis-à-vis de ces clichés.  Après 
le discours de l’officiel, le narrateur va à son tour produire quelques métaphores.  La première 
fait référence à l’alcool que l’on sert pendant la conférence : « (tout cela avait finalement quelque 
chose de vaguement lituanien, pour ne pas dire de franchement sympathique). »(92)  Le narrateur 
fait allusion à la réputation proverbiale de l’alcoolisme dans les pays de l’Est.  Cette allusion 
illustre combien la culture est ici mise à mal en étant présentée uniquement dans sa vision 
triviale.  Avec le discours de l’ambassadeur de France, le narrateur renforce cet usage caricatural 
de la culture française : « [l’ambassadeur] attaqua d’entrée, assez racinien . . . . des allures . . . . 
gaulliennes . . . . (l’irradiation2 de la France) »(93).  La référence « gaullienne » est un 
commentaire caché qui dénonce la complaisance du gouvernement français de vivre à crédit sur 
sa gloire passée.  Le reste du récit maintient un ton détaché qui ne sera altéré que par l’apparition 
à cette même conférence de la célébrité française Jane Birkin en personne.  Sollicitée par 
l’ensemble des participants dans une ambiance soudain très détendue, elle chantera.  Cette 
chanson symbolise la voix d’un narrateur et met en valeur l’importance de la voix narrative dans 
le récit du Nouveau Nouveau Roman.  Elles montrent un quatrième niveau de réception, après 
celui des participants (discours rapportés), celui ironique des commentaires entre parenthèses, et 
                                                
1 « (ah, on ne pouvait mieux tomber, on avait bien fait de venir en automne) »(Autoportrait à l’étranger 92) 
2 La dernière fait allusion à la décision du gouvernement de la République française de reprendre d’ultimes essais 
nucléaires dans le Pacifique en 1995 avant leur cessation complète. 
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celui du récit général, la chanson représente une référence extratextuelle.  Autoportrait (à 
l´étranger) est un roman sur la polyphonie des voix narrative.  Le narrateur a choisi de conclure 
cette conférence académique par une référence populaire.  Encore une fois, le narrateur montre 
comment la culture tend à perdre ses particularités.  La chanteuse—une Anglaise habitant à 
Paris—est une mise en abyme de la propre conversation du narrateur avec le chauffeur 
vietnamien.  Elle souligne la mondialisation de la culture qui—selon le narrateur—se limite 
uniquement au niveau des clichés. 
La présence d’objets dans le récit du Nouveau Nouveau Roman est rarement anodine.  
Chez Simon, les objets participent à la fois du souvenir et de l’allégorie.  L’allégorie permet de 
créer un discours à partir d’une représentation.  Ce discours est du domaine du non-dit, au sens 
où il n’utilise pas un discours explicatif pour se déterminer.  L’allégorie est un signe qui, parce 
qu’il ne nécessite pas un commentaire explicatif, introduit une forme d’objectivité : 
l’interprétation est immanente (au moment de la lecture).  Par exemple, le tramway est le lieu de 
brassage de différentes couches sociales et de différentes générations.  Quand Simon dénonce 
l’hypocrisie de Proust, c’est pour rappeler la présence inévitable du contexte socioculturel dans 
une fiction.  Simon choisit de plain-pied les références sociales et invalide leur détournement à 
des fins diégétiques (comme de cacher un aveu d’homosexualité en prétextant l’apparition 
fortuite d’un bordel dans le récit).  Chez Simon et les auteurs du Nouveau Nouveau Roman, 
l’objet est perçu comme dépourvu de son caractère fonctionnel, mais présenté comme des 
éléments qui affectent la vie des personnages.  En particulier, les objets sont évoqués en 
corrélation avec les sentiments des personnages.  Ce lien symbolise la place du personnage dans 
un récit : il donne aux objets une dimension conflictuelle.  Les objets ont un rôle critique car ils 
participent à la dénonciation—à la manière de Mythologie de Barthes—des a priori d’une 
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langue.  La présence des objets dans la description ne sert pas à accréditer un récit réaliste, mais 
les objets élaborent un récit critique selon trois niveaux de lecture : critiqués dans leur rapport 
avec les personnages, dans leur emploi socioculturel et dans le marquage de la narration.  
L’innovation du récit du Nouveau Nouveau Roman est d’utiliser la représentation d’objets selon 
plusieurs perspectives : celles des personnages, celles du narrateur et celle de la langue même par 
le sociolecte.  Nous le verrons, cette vision critique introduit une incrédulité dans le récit qui 
fonctionne finalement comme l’illusion littérale dans les récits du Nouveau Roman. 
 
 
Naissance d’une autocritique 
 
Malgré les écarts que le Nouveau Nouveau Roman prend sur l’emploi de référence 
socioculturelle dans un récit, le Nouveau Nouveau Roman maintient toujours les acquis du 
Nouveau Roman.  En 1985, Simon défendait toujours les idées du premier Nouveau Roman dans 
son Discours de Stockholm1 : le rejet de la psychologie et de la chronologie, le récit est 
nécessairement en procès, représenter la perception du monde (et non son interprétation), et 
l’expérience comme une singularité (et non comme un universel).  Pour les auteurs 
contemporains qui utilisent des références comme Simon, une référence—ici la description d’un 
objet qui a existé—n’astreint pas le récit dans une illusion référentielle.  Dans son essai A Poetics 
of Postmodernism, Linda Hutcheon accrédite cette ouverture d’esprit en rapportant les propos de 
                                                
1 Simon déclare : « [non] plus . . . . comme la causalité d’ordre psycho-social . . . . mais d’une causalité intérieure, en 
ce sens que tel événement, décrit et non plus rapporté, suivra ou précédera tel autre en raison de leurs seules qualités 
propres. »(Discours de Stockholm 22) ; « c’est que l’on n’écrit (ou ne décrit) jamais quelque chose qui s’est passé 
avant le travail d’écrire, mais bien ce qui se produit (et cela dans tous les sens du terme) au cours de ce 
travail »(25) ; « les écrivains ont cessé de prétendre représenter le monde visible mais seulement les impressions 
qu’ils en recevaient. »(26) ; « ce que l’écriture nous raconte, même chez le plus naturaliste des romanciers, c’est sa 
propre aventure et ses propres sortilèges. »(29). 
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Todorov1 pour qui le propre de la fiction est justement d’échapper à la mimesis.  Après les 
années 80, les écrivains français profitent amplement de cette nouvelle position de la critique 
moderne pour qui la littérature n’est pas autre chose qu’une fiction.  La littérature ne s’appuie 
plus sur la question de l’objectivité.  Le Nouveau Nouveau Roman s’intéresse davantage à la 
question du point de vue. 
Dans son article « Récits postmodernes? », Ginette Michaux tâche de définir à son tour le 
genre du Nouveau Nouveau Roman selon son contenu.  Elle base son étude sur le style de 
Jacques Poulin, un auteur canadien proche du Nouveau Nouveau Roman.  À travers les textes de 
Poulin, elle établit les grandes lignes d’une poétique postmoderne.  Tout comme Hutcheon, 
Michaux constate deux directions prises par la postmodernité en littérature : le retour aux 
références et un style plus ouvert.   Par le retour aux références, Michaux analyse cette position 
comme une réaction à la théorisation radicale du Nouveau Roman.  Elle observe divers éléments 
narratives qui sont particulièrement en contre-pied des récits du Nouveau Roman des années 60 : 
« Un véritables amour pour les situations dites “concrètes” »(70), « un certain dégoût pour les 
abstractions »(70), « la réactualisation des genres anciens »(71), « le retour à des schémas 
narratifs mythiques »(71), « la trivialittérature »(71), « un style très naturel »(71), « personnages  
. . .  de plus en plus autonomes »(71).  Ces changements ne s’arrêtent pas là : la forme et le style 
ont évolué dans des directions qui vont à l’encontre des principes du Nouveau Roman : « La 
parodie »(71), « la coexistence de l’histoire officielle et de péripéties picaresques »(71), « le 
plaisir du découpage »(71), « l’ironie métaphysique »(71), « l’éloignement du référent »(71), 
« l’intégration de matériaux hétérogènes »(71).  En littéraire, la postmodernité se caractériserait 
par un regard critique sur les acquis de la tradition classique.  Les critiques contemporains 
                                                
1 Voir opus déjà cité de Todorov sur la question du vrai ou du faux dans une fiction (A Poetics of Postmodernism 
109). 
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retrouvent dans les textes du Nouveau Nouveau Roman des figures de style que les théoriciens 
du Nouveau Roman avaient justement rejetées.  Dans son essai sur le Nouveau Roman, La 
Récriture, Gignoux choisit d’étudier les textes du Nouveau Roman en employant la figure de la 
répétition : « Pour observer la récriture, la répétition devient, à l’évidence, l’outil fondamental. 
Tous les types de répétitions microstructurales — notamment les refrains, si courant dans le 
Nouveau Roman — et macrostructurales, permettront de définir avec précision le concept de 
récriture. »(12)  Elle conclue que cette récriture s’intéresse essentiellement à la forme du texte, et 
son but est de conduire à un certain type de lecture1.  Ce jeu intertextuel vise à brouiller les 
intertextes2 et à éliminer une bonne part de la stylistique moderne3.  Au contraire, dans A Poetics 
of Postmodernism, Hutcheon montre que la postmodernité n’hésite pas à reprendre les outils 
stylistiques de la littérature classique : « “The postmodern reply to the modern consists of 
recognizing that the past, since it cannot really be destroyed, because its destruction leads to 
silence [the discovery of modernism], must be revisited: but with irony, not innocently” »(90)  
La littérature française a une longue pratique de la parodie4.  L’une de ces pratiques les plus 
célèbres est certainement l’ironie.  Le Nouveau Nouveau Roman va renouer avec cette tradition. 
 
                                                
1 « Un des enjeux de la récriture est alors d’inscrire la lecture dans le texte. En récriture intertextuelle, ou citation 
d’autrui, le lecteur, amené à se souvenir de l’intertexte, doit aussi l’analyser. »(La Récriture 179) 
2 « La citation n’est pas toujours affichée, ni perceptible, loin s’en faut  . . . .  On a vu comment, chez Michel Butor 
et Claude Simon, le lecteur se devait de reconnaître des stylèmes de Chateaubriand et Proust respectivement. Un 
minimum d’observation stylistique, de compétences analytiques se révèle nécessaire pour identifier des citations non 
affichées. »(La Récriture 178-9) 
3 Nous considérons la stylistique moderne allant de l’Art poétique de Racine à la rhétorique académique du 19e 
siècle avec Joseph Lanson. 
4 Sur la parodie, je renvoie à l’excellent opuscule de Daniel Sangsue, La Parodie, qui non seulement fait une étude 
synchronique de la parodie, mais propose des analyses modernes faites par la critique contemporaine (entre autre, 
Tzvetan Todorov, Mikhaïl Bakhtine, Gérard Genette et Linda Hutcheon). Sangsue montre comment le statut de la 
parodie a évolué d’une vision classique dévalorisante au 17e siècle vers une appréciation moderne comme un genre à 
part entière à partir du 20e siècle. 
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Une Illusion référentielle critique 
 
Dés le milieu des années 70, le Nouveau Nouveau Roman utilise ouvertement des 
références au quotidien et à la culture. Ces romans ne sont pas réalistes, même s’ils coïncident 
avec des faits historiques1.  Parmi les romans du Nouveau Nouveau Roman, certains auteurs 
pratiquent une ambiguïté en développant une narration qui est à la fois mimétique et minimaliste.  
Ils réduisent volontairement le récit selon des descriptions fragmentées2, et en même temps 
utilisent des références socioculturelles.  Cette pratique est récente dans la littérature française.  
Elle correspond à la désillusion de la nouvelle génération d’écrivains qui suit le Nouveau 
Roman.  Nous l’avons montré dans l’introduction, les philosophes qui publient après les années 
70 reflètent ce malaise vis-à-vis de la représentation de la réalité.  Le roman des années 80 ne 
veut pas suivre la surenchère d’images avec l’hyperréalisme de l’industrie cinématographie.  La 
télévision a également joué avec l’image au point de créer une banalisation de la réalité avec la 
multiplication des séries et plus récemment des télés réalités.  Pour ces nouveaux romanciers, la 
représentation de la réalité ne se suffit plus par elle-même.  Comme le montre Barthes dans 
Mythologie, il n’y a pas de représentations innocentes.  Le spectateur et le lecteur se doivent de 
reconnaître les symboles cachés que les médias introduisent dans les images.  Nous l’avons vu 
                                                
1 Dans Le Tramway, Simon utilise pour la première fois ses propres références avec ses souvenirs personnels, « pour 
mon esprit d’enfant »(12). On note que ce roman coïncide avec d’autres auteurs du Nouveau Nouveau Roman—
comme Toussaint et Quignard, lesquels pratiquent la biographique romancée—et rapproche Simon de cette nouvelle 
génération. 
2 Un nouveau terme apparaît maintenant dans la littérature française, la "microfiction". Celle-ci s’apparente aux 
récits du Nouveau Nouveau Roman avec des caractéristiques proches : fragmentation des récits, polyphonie des 
récits et des voix, refus d’expliquer le déroulement des faits, ironisation sur le mode de pensée occidentale et la 
notion de progrès. La particularité de la "microfiction" est de privilégier l’expérience au niveau de l’individu pour 
maintenir le lecteur dans une perception microcosmique du quotidien. Cette position rejoint le postmodernisme ou, 
si on préfère, le désenchantement moderne. 
 311 
dans le chapitre « Une Mimesis volontairement partielle », Terrasse à Rome, Autoportrait (à 
l’étranger), Les Grandes Blondes, Rosie Carpe, Le Magot de Momm et Le Tramway sont des 
exemples de ce type de pratique.  Ces auteurs remettent en cause la manière de représenter la 
réalité, mais aussi la langue elle-même.  En particulier, Toussaint et Quignard sont des auteurs 
qui pratiquent ce paradoxe : pseudo mimétisme et minimalisme.  La particularité du Nouveau 
Nouveau Roman est d’avoir su associer des références au quotidien avec l’illusion littérale afin 
de remettre en question le vraisemblable balzacien.  Il est paradoxal que dans la critique du 
vraisemblable balzacien le Nouveau Nouveau Roman ait choisi de se référer à la vie quotidienne.  
Dans le corpus étudié, les narrateurs/personnages se placent toujours dans un univers familier : la 
vie privée et familiale, le travail, les voyages ou les journaux intimes.  Ces récits exploitent les 
éléments de la narration classique, mais de façon déceptive.  Nous étudions en particulier 
Terrasse à Rome et Autoportrait (à l’étranger), lesquels détournent de leur emploi habituel les 
éléments narratifs de l’illusion référentielle afin de créer une illusion critique. 
 Dans Terrasse à Rome de Quignard, le premier chapitre est la déclaration d’un homme qui 
fait part de son état-civil et de son travail.  Elle annonce une biographie, celle de Geoffroy 
Meaume, graveur en eau-forte et manière noire, né à Paris en 1617 et mort à Utrecht en 1667.  
S’agit-il d’une biographie au sens traditionnel ?  Le récit est fragmenté et rend difficile la 
reconstitution chronologique de la vie de Meaume.  Le récit offre aussi de nombreuses références 
historiques.  Dès le premier chapitre, le récit est le témoignage ou les déclarations d’un artiste de 
la Renaissance sur sa vie.  Ce résumé, car il apparaît comme tel, est le seul récit qui se réfère à 
une chronologie de la vie du personnage principal.  Les chapitres suivants sont des fragments qui 
semblent appartenir à un récit complet.  On trouve également des références à des archives 
officielles : un rapport de police, un testament ou des documents d’origine privée comme des 
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lettres ou encore des sources biographiques.  Ces références posent un réel problème déontologie 
vis-à-vis des principes du Nouveau Roman.  Celles-ci laissent entendre que les différents récits 
fragmentés sur ce graveur de la Renaissance ont une origine historique.  En effet, les dates et les 
éléments biographiques jouent le rôle d’illusion référentielle et participe à l’élaboration d’une 
mimesis.  Le chapitre XLV donne l’extrait d’un inventaire des biens de l’artiste à sa mort après 
l’ouverture de son testament : « Les Inventaires du Sieur Meaumus, Citoyen Romain et sculpteur 
en Eau-forte portent deux pages in-folio et sont curieusement datés du siècle suivant 
(1702). »(158)  Le narrateur tente d’insinuer que son récit est réellement historique.  Mais en 
contrepartie, Terrasse à Rome est loin de satisfaire aux critères nécessaires pour être considéré 
comme appartenant au roman historique.  Terrasse à Rome n’est pas l’imitation d’un article 
d’une encyclopédie imaginaire à la manière de Jorge Luis Borges.  Terrasse à Rome est troublant 
car il mélange références historiques et une narration de style Nouveau Roman.  Beaucoup 
d’éléments du récit manquent pour établir un récit complet de la vie du héros.  Bien que le récit 
s’apparente à une biographie, l’ensemble des chapitres ne couvre qu’une partie réduite de la vie 
de Meaume.  Le narrateur ne veut pas privilégier l’aspect réaliste de la vie du personnage 
principal.  En réduisant les aspects diachroniques1 des récits sur la vie de Meaume le graveur, le 
narrateur ne veut pas que le lecteur ait une représentation historique ou diégétique du récit.  Le 
récit de Terrasse à Rome est déceptif : il vise à troubler un lecteur qui voudrait se baser sur une 
approche historiciste du roman.  Les chapitres font parfois allusion à une époque historique ou un 
événement de la vie du personnage principal, mais ces éléments ne suffisent pas pour 
reconstituer sa biographie.  Quignard joue avec les expressions stéréotypées des historiens : « Il 
se trouve que l’an 1667 Meaume mourut à Utrecht dans la demeure de Gérard Van Honthorst et 
                                                
1 En limitant les chapitres à des anecdotes, le lecteur ne peut pas établir une vision d’ensemble des récits. 
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un burin, lui-même signé à gauche et daté de décembre 1666, en apporterait la preuve si besoin 
était. »(107)  Les éléments du « je-ici-maintenant » sont présent, les dates, les lieux, ainsi qu’une 
preuve irréfutable, le burin signé de l’artiste.  L’emploi du conditionnel, « apporterait », est 
ironique car la signature ne prouve pas la présence de Meaume à Utrecht, mais que ce burin 
appartenait au graveur.  Le narrateur continue à établir des soi disantes preuves historiques : « Le 
graveur dut quitter Rome à la fin de l’an 1664. Soit à l’automne 1666. Ce point est incertain. »  
L’expression, « ce point est incertain », se veut une preuve de probité scientifique, mais elle est 
en réalité un cliché.  Cet aveu révèle plutôt que ce raisonnement et ces preuves historiques ne 
représentent que des conjectures.  Il correspond aussi à une remise en question par certains 
historiens de la validité des méthodes d’investigations et d’interprétations des études 
académiques en histoire.  Au milieu des années 60, François Furet et Denis Richet ont lancé un 
mouvement critique important avec la publication de leur essai La Révolution française1 en 1973.  
Nous l’avons vu, ces soi disantes preuves historiques tintent le récit d’une aura de vérité.  En fait, 
l’origine même du nom de Meaume est liée à une authentique référence historique.  Au début du 
19e siècle, l’historien d’art parisien Alexandre Pierre François Robert-Dumesnil (1778-1864) 
avait réuni une collection de graveurs français du seizième au dix-septième siècle pour les besoins 
d’une étude critique2.  À partir de 1815, Robert-Dumesnil avait acquis une collection sans 
précédent de 2151 pièces de gravures, estampes et dessins3.  Le nom de Geoffroy Meaume, dit 
                                                
1 Dès 1965, avec un premier essai avec Denis Richet, La Révolution, Furet conteste l’approche marxiste prônée par 
les historiens européens ; il montre que la Révolution française n’est pas un mouvement populaire mais un 
mouvement intellectuel organisé par les intellectuels de la bourgeoise et de la noblesse. Accepté seulement dans les 
années 80 en France, Furet connaît un grand succès outre-atlantique et se trouve à l’origine du mouvement 
« révisionnistes américains ».  Ceux-ci ont étendu ces principes en introduisant une approche cognitive dans les 
études académiques en histoire. Notamment, les historiens américains utilisent la sociologie ou la linguistique. 
2 Robert-Dumesnil, Alexandre Pierre-François. Le Peintre-graveur français ou catalogue raisonné des estampes 
gravées par les peintres et les dessinateurs de l'école française. Paris, c 1835, 1836. 
3 Pierre-Edouard Wagner, Conservateur chargé des Collections iconographiques de la bibliothèque de Metz—
laquelle a acquis en 1997 les estampes de Jacques Callot provenant du lot de Meaume—rappelle que « Cette 
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aussi Meaumus, n’apparaît pas dans l’ouvrage de Robert-Dumesnil.  Le 13 mars 1856 à Paris (à 
l’hôtel Drouot), cette célèbre collection a été partagée entre le baron de Salis, Edouard Meaume 
et Adolphe Thiers.  Édouard Meaume était un critique d’art qui a écrit notamment un ouvrage sur 
des artistes lorrains1.  Le nom de Meaume est bien associé à la plus prestigieuse collection de 
gravures françaises des 16e et 17e siècles jamais réunie, mais au titre d’un de ces acheteurs du 
milieu du 19e siècle.  Quignard a certainement eu connaissance de la collection Robert-Dumesnil 
dont le nom apparaît à titre de provenance dans la plupart des musées du monde.  Le nom de 
Meaume est un choix curieux—par rapport à la vente de 1856—car il crée une ambiguïté 
supplémentaire.  Il s’agit plus que d’une coïncidence mais comme le désir de tromper d’une 
façon délibérée la vérité historique.  Terrasse à Rome est un roman qui sans cesse semble osciller 
entre fiction et réalisme.  Les auteurs du Nouveau Nouveau Roman ne cachent pas cette 
collusion du réel et de la fiction, car ils revendiquent le droit de jouer avec les genres. 
Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint commence avec une épigraphe2 qui annonce une 
autobiographie.  Ce genre est contre les principes du Nouveau Roman pour qui l’autobiographie 
est doublement condamnable pour sa prétention à copier la réalité et sa narration limitée à une 
seule voix.  Malgré cela, Toussaint ne trahit pas le Nouveau Roman dans le fond, depuis que 
Robbe-Grillet et Simon ont mutuellement déclaré s’être inspirés de leur propre vie pour leurs 
fictions.  Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, la référence à un genre est ouvertement 
annoncée dans le titre.  Toussaint pousse le jeu jusqu’à imiter les épigraphes que l’on trouve 
                                                                                                                                                       
collection [de Robert-Dumesnil] est considérée par tous les experts comme bien supérieure à celle du Cabinet des 
Estampes de la Bibliothèque Nationale de France ». 
1 Meaume, Edouard. Recherches sur quelques artistes lorrains : Claude Henriet, Israel Henriet, Israel Silvestre et ses 
descendants. Nancy, 1852. 
2 « À chaque fois que je voyage m’étreint une très légère angoisse au moment du départ, angoisse parfois teintée 
d’un doux frisson d’exaltation. Car je sais qu’aux voyages s’associe toujours la possibilité de la mort — ou du sexe 
(éventualité hautement improbables évidemment, mais néanmoins jamais tout à fait à exclure). »(Autoportrait à 
l’étranger) 
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parfois dans un texte autobiographique : « A chaque fois que je voyage… ».  À la fin du livre, 
l’auteur remercie plusieurs instances, lesquels se situent dans les mêmes pays cités dans le 
roman : « (que soient remerciés MM. Hasegawa, Nozaki, Sudo, Suzuki et Hirotani) ».  Contre 
toute attente, le nom de M. Hirotani apparaît dans le chapitre « Tokyo, premières impressions ».  
Dans celui « Nara, capitale historique du Japon », le narrateur mentionne le professeur H. qui à la 
fin du récit propose à ces visiteurs une visite dans un strip-tease.  La seule mention de la 
première lettre de son nom semble alors justifier par la discrétion du narrateur.  Dans les 
remerciements, il pourrait s’agir de M. Hasegawa.  Toussaint joue avec les références en 
insinuant qu’il s’agit d’une part de son expérience personnelle.  Finalement, cela ne pose pas de 
problème de définition par rapport au Nouveau Roman et au Nouveau Nouveau Roman.  Tant 
que le narrateur n’exprime pas une volonté d’expliquer ou d’établir une vision transcendantale de 
son expérience, le récit échappe au vraisemblable balzacien.  Le Nouveau Nouveau Roman 
privilégie la perception immédiate des événements : le récit ne va jamais au-delà de la 
physionomie des faits.  L’auteur ne cache pas que ces récits sont à l’origine de voyage qu’il a 
effectivement effectué.  Au lieu d’avouer ou de confirmer une œuvre autobiographique, cette 
liste de remerciement montre que ses références n’affectent pas la part fictionnelle du texte.  
Autoportrait (à l’étranger) est un livre entièrement subjectif qui se donne l’apparence d’être un 
journal intime impartial.  La particularité d’Autoportrait (à l’étranger) est de mettre le soi-disant 
témoignage sincère de l’autobiographie en second plan, et de favoriser essentiellement le point 
de vue du narrateur ou de son expérience. 
L’ambiguïté, si elle existe, ressemble aux procédés pratiqués par Quignard dans Terrasse 
à Rome qui montre l’inutilité d’un récit réaliste pour écrire une biographie.  Quignard prend à 
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contre-pied les auteurs1 du 18e siècle qui prétendaient que pour rapporter une histoire 
fictionnelle, leur roman avait besoin du procédé de l’illusion de réalité.  Les voyages de 
Toussaint dans Autoportrait (à l’étranger) ne se justifient pas vis-à-vis d’une authenticité, tout 
comme la biographie fictive de Meaume dans Terrasse à Rome.  Le Nouveau Nouveau Roman 
s’intéresse à l’expérience personnelle car il ne cherche pas à la transformer en valeur universelle.  
Dans Le Différend, Lyotard rappelle la « théorie des types » de Bertrand Russell : « une 
proposition qui se réfère à une totalité de propositions ne peut être une partie de cette 
totalité. »(20)  Dans tous les romans que cette étude analyse, les références qui sont autour des 
personnages visent au particulier et non au général.  Le Nouveau Nouveau Roman n’a pas 
difficultés de placer ses personnages dans un contexte historique ou biographique, parce que les 
éléments d’un récit concernent avant tout une expérience et restent à l’échelle de l’individu.  Ces 
fausses biographies visent à montrer que l’illusion référentielle est nécessairement une vision 
critique de la réalité dès lors qu’elle correspond à une expérience personnelle. 
 
 
Ironie et Nouveau Nouveau Roman 
 
Dans son article “Autour de Minuit”, Yvan Leclerc détermine un retour à l’ironie dans le 
Nouveau Nouveau Roman.  Dans son article, Leclerc réunit quatre auteurs du genre Nouveau 
Nouveau Roman (Bon, Echenoz, Redonnet et Toussaint) qu’il définit comme tel : la lisibilité ou 
l’apparente simplicité du style, la complexité de la structure, une phase de déconstruction plutôt 
que de pur rejet, le caractère expérimental du récit, l’usage de la mise en abyme et de 
                                                
1 Les Liaisons dangereuses de Choderlos de Laclos ou Les Lettres d’une Péruvienne de Françoise de Graffigny. 
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l’intertextualité, l’humour plutôt que l’ironie « intimidante »(71), et l’usage de références.  
Leclerc constate que le changement radical entre le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau 
Roman se situe sur le travail critique. 
Le Nouveau Nouveau Roman souhaite libérer la structure du récit, revenir aux figures de 
style et promouvoir l’usage de l’ironie.  Dans son article “Autour de Minuit”, citant Echenoz, 
Leclerc parle d’« un humour que l’on peut qualifier de méta-romanesque ou méta-
linguistique »(72).  Le métarécit1 est un concept que le Nouveau Roman a particulièrement 
dissocié de la référence.  Pour le Nouveau Roman, une référence inhibe un métatexte : le récit 
tombe dans le piège de l’archétype, puisqu’il s’identifie à une référence.  On note également que 
la critique contemporaine a évolué : Leclerc parle d’« humour », alors qu’en 1977 Dällenbach 
était plus sévère.  Dans Le Récit spéculaire, Dällenbach juge durement le Nouveau Nouveau 
Roman : « la pratique généralisée du simulacre qui, depuis quelques années, distingue le 
Nouveau Nouveau Roman »(211)  Le ton de Dällenbach est circonstancié et correspond à 
l’époque « ferme » ou radical dont parlait Baetens.  Si le Nouveau Roman a tâché de créer une 
nouvelle forme de récit en pratiquant une tabula rasa, au contraire, le Nouveau Nouveau Roman 
revendique une démarche expérimentale au sens où il explore « tous les possibles du domaine 
romanesque » (Autour de Minuit 66).  Tout comme Leclerc, dans Le Récit spéculaire, 
Dällenbach notait déjà un désaccord entre le Nouveau Roman et le Nouveau Nouveau Roman sur 
la manière d’exploiter une forme ouverte : « la réflexion quasi permanente que celui-ci [Nouveau 
Nouveau Roman] instaure ne risque-t-elle pas d’apparaître comme un pis-aller à certains esprits 
radicaux ? »(210)  Dällenbach reprend une position plus neutre en se faisant l’écho de la 
                                                
1 Dans Pour un nouveau roman, Ricardou fait référence à la « métareprésentation »(11) dans sa nouvelle préface de 
1989, et il mentionne un « métarécit »(247) dans le supplément de 1985, Les Raisons de l’ensemble.  Ricardou 
définit ce métarécit comme « une mise en cause du récit »(247). 
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contestation entre les auteurs du Nouveau Roman et « certains esprits radicaux », les théoriciens 
du Nouveau Roman ;  les mêmes que Sarraute, Robbe-Grillet et Simon allaient plus tard 
vilipender à l’université de New York en 1985.  Dällenbach souligne la forme ouverte du récit du 
Nouveau Nouveau Roman qu’il nomme une « réflexion quasi permanente » qui atteste bien de la 
volonté des nouveaux nouveaux romanciers d’aborder un regard critique plutôt qu’un rejet.  
C’est justement ce que le Nouveau Roman pratique, puisqu’ils refusent que le narrateur/auteur 
affirme sa présence dans la narration.  En effet, l’autocritique nécessite une présence forte du 
narrateur/auteur. 
Dans A Poetics of Postmodernism, Hutcheon note également cette différence majeure 
entre d’un côté le rejet du narrateur omniscient de lui-même et d’un autre côté l’introduction de 
la parodie ou un narrateur critique : « Much postmodern writing shares this implied ideological 
critique of the assumptions underlying nineteenth-century humanist concepts of author and text, 
and it is parodic intertextuality that is the major vehicle of that critique. »(129) Le Nouveau 
Nouveau Roman se caractérise par l’usage de l’ironie comme d’une forme d’autocritique.  Dans 
« Autour de Minuit », Leclerc le souligne, le Nouveau Nouveau Roman pratique la figure du 
détournement.  Par exemple, le Nouveau Nouveau Roman préfère créer une "déstabilisation 
douce"(68) ; ainsi, le personnage du Nouveau Nouveau Roman n’est pas exclu du récit de la 
même manière que dans le Nouveau Roman : « Le personnage et sa psychologie ne subissent pas 
de destruction théorique mais sont proprement conduits vers l’anonymat. »(68)  Similairement, 
dans A Poetics of Postmodernism, Hutcheon remarque que la postmodernité n’a pas abandonné 
tous les acquis de la littérature moderne : « But, on the other hand, the postmodern clearly also 
developed out of other modernist strategies : its self-reflexive experimentation, its ironic 
ambiguities, and its contestations of classic realist representation. » (43)  Hutcheon établit une 
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très nette différence entre les modernes et les postmodernes selon l’emploi ou non de l’ironie.  
Mais, elle souligne également que les postmodernes sont proches des modernes. 
Dans Terrasse à Rome de Quignard, l’emploi de l’ironie se situe dans la manière dont 
l’auteur traite les sujets prétendus historiques.  Nous l’avons déjà constaté, Terrasse à Rome est 
composé de récits fictionnels qui sont divisaient entre des récits pseudo historiques et des 
interprétations de gravures.  Les récits pseudo historiques sont présentés comme des 
intratextes—comme le conte de l’oreille avec l’anecdote sur le personnage d’Oesterer—qui 
apparaissent en marge de la biographie du personnage principal, Meaume le graveur.  Le chapitre 
XXIX est un historique sur des miniatures gravées par Meaume.  Ces gravures se présentent 
comme un jeu de carte décoré de scènes érotiques, « une série de trente-deux cartes 
obscènes »(109).  Très vite, cet historique apparaît être une sorte de conte où le héros, un jeune 
homme nommé Eugenio, contraint au mariage par sa famille, finit par se suicider1.  Le narrateur 
prend beaucoup de précautions oratoires.  Chaque fois que le sujet devient trop cru, il utilise des 
euphémismes : « Les filles de joie de la cité de Florence furent incapables de se mettre d’accord 
sur le résultat de leurs efforts nocturnes. »(110)  Par le ton réservé, la narration fait de mine de 
restituer le discours d’un tiers, peut-être le rapport du docteur aux parents.  Le narrateur se cache 
aussi derrière le discours d’un des personnages : « La plus jeune [prostituée]  . . .  concluant qu’il 
[Eugenio] n’était pas fait, puisqu’on lui demandait son avis, pour la vie civile c’est-à-dire virile 
ou paternelle. »(110-11)  Ces récits circonspects ressemblent aux descriptions des scènes 
d’amour entre les personnages de Meaume et de Nanni Veet Jakobsz.  Dans ce chapitre, les 
rencontres secrètes de Meaume et Nanni sont inventoriées.  Celles-ci laissent insinuer que la 
                                                
1 Eugenio est présenté comme un être chaste qui dédaigne les plaisirs terrestres et refuse de faire l’amour à son 
épouse. La famille appelle alors un docteur, Marcello Zerra, lequel suggère de faire dormir le jeune homme avec 
deux prostituées. Sans résultat, il prescrit alors le jeu de carte de Meaume pour stimuler le désir d’Eugenio. L’effet 
de ce jeu est tel sur le jeune homme qu’il se suicide. Le chapitre se termine par une interdiction totale de ces cartes, 
et la destruction de toutes les copies existantes ainsi que de leurs plaques gravées. 
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pudeur des descriptions vient des personnages qui s’expriment par le discours indirect : « Elle lui 
dit que sa fleur, désormais toujours ouverte, désormais toujours odorante, est toujours 
trempée. »(19)  Le conte d’Eugenio semble provenir de la même voix, le narrateur principal pour 
l’ensemble des récits de Terrasse à Rome.  Les descriptions sont volontairement réduites au seul 
fait, et les moments forts, comme la scène des prostituées, sont teintés de dérision.  La volonté de 
rester sur le non-dit, avec « virile ou paternelle » au lieu de parler de sexualité, crée un sentiment 
ironique.  En effet, ces précautions oratoires rappellent le ton des contes qui pratiquent 
l’euphémisme afin d’attiser l’imagination de l’enfant pour augmenter le mystère et la force de 
l’évocation.  Dans Terrasse à Rome, l’ironie est une excuse pour le narrateur de se retirer du jeu 
interprétatif, tout comme des descriptions. 
Dans Le Tramway de Simon, l’ironie a des allures de règlement de compte.  Simon 
critique déjà la complaisance de Proust à altérer la vision de son époque pour cacher son 
homosexualité.  Le narrateur/personnage du Tramway est également très critique vis-à-vis de sa 
famille.  Nous l’avons montré avec le personnage de l’oncle et de la grand-mère, les descriptions 
de ces personnages sont particulièrement féroces.  Le narrateur/personnage évoque l’histoire de 
sa famille comme s’il s’agissait d’une gigantesque farce.  Parlant de la propriété de sa grand-
mère, descendante d’un général d’Empire, le narrateur se moque de son aspect : « d’un style 
architectural en faveur sous le Second empire ou aux débuts de la IIIe République »(99).  Plus 
loin il appelle cette maison, « l’ambitieuse demeure »(99) ou encore « d’architecture pseudo-
Renaissance »(100).  Finalement, le narrateur conclut : « une construction  . . . .  affichait un luxe 
sinon aristocratique (le nom de ses propriétaires n’étant pas (et n’ayant jamais été) précédé d’une 
particule) du moins ostentatoire »(99).  Le narrateur ne fait pas que se moquer de leur patronyme, 
mais il souligne l’absence d’éclat ou de fierté de leur richesse : « la qualité du vignoble de terres 
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basses et sablonneuses qui l’entouraient et faisaient sa richesse, produisant, chuchotait-on, une 
abominable "vinasse" de tout juste huit degrés »(99).  L’ironie est ici acerbe et critique, elle 
rappelle combien la Belle Époque n’avait pas les charmes que Proust lui donne, mais montrait 
déjà les signes de fin de règne.  Le Tramway est le portrait d’une France orgueilleuse et déchue 
qui se complaisait dans l’apparence de la gloire. 
Dans Le Magot de Momm de Lenoir, le personnage de Momm, la grand-mère tient une 
place importante.  Elle est tenue pendant les deux premiers tiers du livre en arrière-plan.  Momm 
est présentée à travers le regard de sa fille, Nann, et de ses petits-enfants.  Elle apparaît alors 
comme une femme frustre et inquiète capable de cruauté contre sa fille—l’épisode des lettres 
perdues—et de racisme avec sa peur du personnage de Mario.  Au fil du livre, Momm s’avère 
être la femme forte de la maison, et sa fille perd de sa crédulité dès lors que le lecteur découvre 
son manque de maturité dans sa relation avec Vincent.  Momm est effectivement inquiète e 
nature, mais elle est capable de discernement, ce dont sa fille prouvera être dépourvue.  Dans ce 
passage, Momm voit sa fille partir sur la moto de Mario, et elle craint que sa fille ne fasse une 
nouvelle bêtise.  Nann est veuve d’un accidenté qui lui a laissé que des dettes, et son amant 
Vincent n’inspire aucune confiance à Momm.  Alors Momm fait ce qu’elle a l’habitude de faire 
dans sa solitude, elle se tourne vers son passé.  Momm contemple la photo de Rémi, feu son 
mari : « Le sourire familier, noir et blanc, les yeux doux un peu rêveurs sur fond ouaté ne lui sont 
aujourd’hui d’aucun réconfort. Elle y sent une lueur de moquerie ou d’indifférence. »(128)  
L’ironie signale le début d’une prise de conscience.  Momm ne sait pas encore ce qui lui arrive, 
mais elle finira par mieux comprendre ses peurs et ses frustrations à la fin du livre.  Par l’ironie, 
le personnage de Momm est, parmi tous les autres, celle qui exprime l’humanité la plus sincère.  
Cette ironie est tragique, car si elle provoque chez Momm une prise de conscience, elle lui 
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montre aussi qu’il n’y a pas de solutions pour autant : « les espoirs, les rancœurs, les angoisses, 
la fatigue avale tout, tout ce qui passe au large d’elle »(190).  Dans Le Magot de Momm, l’ironie 
est le moyen de mettre en valeur les absurdités de la vie, et particulièrement le décalage entre les 
espoirs des personnages et la réalité dans laquelle ils vivent.  Par exemple, le personnage de 
Momm observe une vie par procuration avec une famille qu’elle idéalise dans le passé.  Le 
Magot de Momm est l’histoire de gens ordinaire qui sont prisonniers des conventions sociales 
auxquelles ils ne peuvent pas échapper. 
Dans Rosie Carpe de NDiaye, l’ironie joue le même rôle que dans Le Magot de Momm.  
L’ironie a un rôle catalyseur, il signale les prises de conscience.  La différence avec le 
personnage de Rosie est que contrairement au personnage de Momm du Magot de Momm, Rosie 
ne dépasse jamais le stade de l’intuition.  Dans ce passage, Rosie retrouve par hasard ses parents 
qui ont déménagé près de son appartement dans la banlieue parisienne d’Anthony.  Décidée de 
renouer avec des parents qui l’ont malgré tout renié, Rosie est pleine d’optimisme. Elle croit que 
ce retour impromptu est un signe du destin.  En fait, les parents de Rosie continuent de l’ignorer, 
et s’ils ont aménagé là, c’était sans savoir que leur fille était leur voisine.  Comble de la cruauté, 
le frère de Rosie s’avère être présent, comme si lui seul avait su où ses parents habitaient.  Rosie 
se décide à passer les voir, et elle surprend sa mère en train de jardiner : 
Elle [la mère] fit entrer Rosie dans une vaste pièce blanche, enleva son chapeau, son 
tablier, ses bottines. Elle était à la fois lente et précise, ostensiblement gracieuse, comme 
si songea Rosie, elle-même avait été en train de la filmer, sa mère blonde, sèche et 
bronzée faisant la publicité de vêtements de jardin (132) 
L’ironie apparaît dans la faculté du personnage à s’illusionner : Rosie semble heureuse de son 
évocation, mais elle est incapable de saisir l’accueil affecté que sa mère lui réserve.  La mère n’a 
aucune intention de renouer avec sa fille, et ce que Rosie prend pour de l’élégance est en fait le 
mépris de sa mère.  Lorsque Rosie perçoit sa mère comme une « mère blonde, sèche et bronzée 
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faisant la publicité de vêtements de jardin », elle ne se rend pas compte qu’elle exprime une 
absence d’affection.  Dans Rosie Carpe, l’ironie est une indication cachée.  Il permet au récit de 
signaler les carences des personnages, lorsqu’ils ne sont pas capables de saisir une situation.  Ce 
manque de lucidité s’apparente à la croyance de Bakhtine, lequel ne croyait pas à un récit 
autobiographique objectif.  Constamment sous le regard des autres et de la société, les 
personnages de Rosie Carpe sont étouffés par des frustrations qui leur sont étrangères.  Ces 
dernières représentent, nous l’avons vu, différents états de la société moderne : l’exploitation 
sexuelle, le racisme, l’égoïsme, l’exclusion sociale, la société de consommation, et le 
colonialisme économique et culturel. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, l’ironie a un but clairement affiché : elle 
représente un commentaire.  Dans ce chapitre, « Prague », le narrateur est dans un train en route 
pour la capitale de la république tchèque.  Il est accompagné d’une femme et sous-entend que ce 
voyage est avant tout personnel : « Prague, n’en parlons pas. Nous y passâmes un week-end en 
amoureux, Madeleine et moi, aux alentours de Pâques »(25).  Effectivement, et c’est un premier 
signe d’ironie, le narrateur n’en parlera pas.  Son récit explique les préparatifs et le voyage en 
train.  Dans ce dernier, le narrateur est dans le wagon restaurant : « Bercé par la promesse 
imminente de Prague (que nulle réalité, si infime fût-elle, n’était encore venue ternir), je 
regardais Madeleine qui souriait en face de moi dans la plénitude de nos espoirs intacts »(29).  
Le narrateur insiste lourdement sur son optimisme à toute épreuve, « promesse imminente », 
« nulle réalité, si infime fût-elle, n’était encore venue ternir », « Madeleine qui souriait en face de 
moi » et enfin « la plénitude de nos espoirs intacts ».  Il est évident que cet optimisme est 
surestimé.  En effet, au cours du voyage, le narrateur ne cesse de dire le contraire : « dans cette 
voiture-restaurant presque déserte dont la pathétique décoration nous ravissait »(28) ou encore le 
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chapitre conclue par « l’air miroitait autour de nous, qui flottait avec douceur et légèreté  . . .  sur 
nos mains enlacées sur la table, sur les mouches. »(29)  La juxtaposition de l’adjectif 
« pathétique » et du verbe « ravissait », ainsi que des « mains enlacées » et de « mouches » 
jouent sur les contraires et provoquent l’ironie.  Le narrateur offre un commentaire ironique tout 
au long de ce chapitre.  Cette ironie combine deux récits : l’un qui présente la velléité d’un 
prétendu « week-end en amoureux », et de l’autre une réalité inévitable : « nulle réalité, si infime 
fût-elle, n’était encore venue ternir »(29).  Nous l’avons déjà constaté, cette réalité symbolise 
l’aberration de vivre sur des lieux communs, et aussi il dénonce la tendance moderne de réduire 
la culture à des truismes.  En conséquence, Autoportrait (à l’étranger) montre une société 
moderne qui néglige de plus en plus ses spécificités culturelles pour favoriser une normalisation 
à l’échelle mondiale.  Par son égotisme, le narrateur/personnage devient le porte parole 
involontaire de cette mondialisation.  Autoportrait (à l’étranger) se sert de la voix d’un seul 
personnage pour dénoncer notre propre complaisance ou conformisme en tant qu’individu. 
Dans Les Grandes Blondes d’Echenoz, l’emploi de l’ironie est très varié.  Nous l’avons 
vu avec l’usage de poncifs dans la narration, et encore de critique de la mondialisation avec les 
grandes sociétés de service.  Cette critique est aussi tournée vers le personnage de Gloire et, à 
travers elle, à révoquer le mode de vie de l’ensemble des occidentaux.  Dans ce passage, Gloire 
est revenu d’Inde avec deux chevaux de courses que des trafiquants de narcotique utilisent pour 
cacher de la drogue.  Après leur arrivée à Paris, les chevaux sont emmenés à la campagne dans 
un haras.  Gloire y séjourne aussi le temps de récupérer les produits de contrebande : « Gloire, 
peut-être, aurait dû mieux profiter de l’air pur, de la nourriture saine et variée, d’un sommeil 
calme toutes fenêtres ouvertes, elle aurait pu faire un peu d’exercice, l’idée ne lui en vint même 
pas. »(208)  L’ironie est ici double : elle montre les poncifs associés à la vie à la campagne, mais 
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elle restitue aussi des expériences simples.  C’est justement la simplicité de ces expériences qu’il 
faut opposer à la vie cosmopolite à laquelle Gloire s’est habituée : les hôtels internationaux, les 
bars chics, et les excitants comme la musique et les drogues.  Dans Les Grandes Blondes, l’ironie 
dénonce tous les lieux communs, qu’ils soient issus d’un type de narrations ou du quotidien.  
Tout comme Toussaint avec Autoportrait (à l’étranger), Echenoz dénonce aussi la 
mondialisation qui banalise les lieux.  Les Grandes Blondes est la démonstration ou la preuve par 
l’ironie que les stéréotypes—à l’échelle d’intertextes ou d’objets dans la littérature ou notre 
quotidien—représentent un métarécit perfide.  L’ironie est le moyen en premier lieu 
d’inventorier ces clichés et en second lieu de les désavouer. 
Le Nouveau Nouveau Roman utilise des techniques littéraires du Nouveau Roman 
comme l’absence de psychologie ou de chronologie dans la narration.  En contrepartie, il est clair 
que l’usage de l’ironie est une figure de style totalement absente dans le Nouveau Roman.  Le 
travail de Baetens et d’Hutcheon a montré l’importance de la figure de la parodie dans le 
Nouveau Nouveau Roman.  Elle correspond au besoin de remettre en cause des états de la 
littérature et du monde sans les condamner, mais en insistant sur leurs influences négatives.  
Comment cette parodie affecte-t-elle la représentation de l’objet dans le Nouveau Nouveau 
Roman ? 
 
 
Le Discours critique des objets 
 
Barthes avait suggéré dès 1962 dans Le Grain de la voix que soit faite une étude du 
Nouveau Roman sur la place tenue par l’objet dans la narration.  Dans Mythologie, Barthes a 
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étudié le rôle joué par les objets dans la société de consommation.  Il a tenté de mettre en lumière 
la dialectique qui se cache derrière l’apparente banalité des objets dans notre société moderne.  
Dans son analyse, Barthes démontre que les objets du quotidien représentent bien plus que des 
symboles.  Il dévoile un caractère ambivalent — peut-être est-ce la raison de leur modernité ? —
 : les objets contemporains véhiculent un message socioculturel, voire politique, qui détermine 
notre perception de la société.  À partir de la seconde Guerre Mondiale, la société de 
consommation a produit des objets selon une diffusion en masse.  Ce changement va transformer 
les sociétés occidentales : l’objet va envahir la vie quotidienne, la culture populaire va se tourner 
davantage vers la mode du gadget, et les Arts eux-mêmes ne peuvent pas échapper à cette 
invasion.  À la différence des natures mortes, les "Vanités", très en vogue au 17e siècle, l’Art 
pictural du milieu du 20e utilise comme support des objets de consommation courante.  Avec la 
période du baby-boom, la publicité s’intéresse davantage au discours et l’objet s’accompagne 
d’un paratexte de plus en plus complexe.  Le discours publicitaire a changé de registre avec les 
années 50 ; il est passé d’un discours constatif d’avant-guerre (annoncer : produire une 
signalétique, attirer l’attention) à celui plus ambivalent de performatif (vouloir convaincre : 
notion de progrès, de valeurs bourgeoises, de créer un besoin, etc.).  Leur présence n’est pas 
seulement quantitative, mais elle est devenue, en termes d’informations, un surcroît de message.  
Barthes a montré que le langage est très—trop dit Barthes1—facilement connoté par un mythe, et 
il rappelle qu’un signe n’a pas besoin d’un métatexte, car il est toujours porteur d’un sens : 
Quel est le propre du mythe ? c’est de transformer un sens en forme. Autrement dit, le 
mythe est toujours un vol de langage. . . . . Il faut se rappeler encore une fois que la 
privation de sens n’est nullement un degré zéro : c’est pourquoi le mythe peut très bien 
s’en saisir, lui donner par exemple la signification de l’absurde, du surréalisme, etc. Au 
fond, il n’y aurait que le degré zéro qui pourrait résister au mythe. (217-8) 
                                                
1 « Le langage, qui est le langage le plus fréquemment volé par le mythe, offre une résistance faible. »(Mythologie 
218) 
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Cette dernière remarque de Barthes, précédé d’un « etc. » va intéresser le Nouveau Nouveau 
Roman qui y voit un moyen de combattre la surdétermination du discours contemporain ou palier 
à la « faible résistance » du langage pour reprendre Barthes.  Cette « signification de l’absurde » 
va justement ouvrir au Nouveau Nouveau Roman la possibilité d’explorer les travers du langage.  
Un de ses projets est de montrer l'incohérence d’un système qui utilise le discours comme une 
vérité.  Le Nouveau Nouveau Roman montre l’ambiguïté du lien qui unit le contenu d’un 
discours et sa réception.  Il conteste également la valeur ontologique du discours : la 
représentation d’un objet selon un discours n’est pas une réalité ou une preuve historique.  Le 
Nouveau Nouveau Roman tente de montrer que l’objet précède le discours et non le contraire, et 
que la représentation d’un objet résulte nécessairement d’un discours critique.  Le Tramway et 
Terrasse à Rome abordent la question de la pertinence de la narration vis-à-vis d’un discours 
interprétatif.  Tous deux réfèrent à une époque passée, et leur énonciation est également similaire 
à des genres traditionnels.  Le premier est comparable au genre autobiographique et le second à 
une fiction historique.  Ni l’un ni l’autre ne revendiquent une quelconque assimilation à ces 
genres ; ils jouent davantage sur l’ambiguïté de ces types d’énonciation.  On l’a vu dans le 
premier chapitre, Le Tramway et Terrasse à Rome possèdent en partie certaines caractéristiques 
de ces genres.  Celles-ci ne suivent pas les archétypes, et ces déviations correspondent à une 
démarche critique ou expérimentale. 
Dans Le Tramway, Simon utilise des références littéraires afin de soutenir un discours 
critique.  Il cite quelques exemples de l’œuvre de Marcel Proust.  Il confronte l’idée maintes fois 
avancée que Proust a nécessairement reproduit dans son œuvre le milieu mondain de son époque.  
Simon remet en cause cette assertion en proposant deux contre-exemples : le tabou de 
l’homosexualité dans la haute société, et la cruauté de la bonne de la tante Léonie.  Simon ne cite 
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pas seulement ces deux faits, il propose également une différente interprétation basée sur sa 
propre expérience.  Une de ces critiques contre Proust est d’accuser ce dernier d’avoir exagéré 
les réels griefs d’être homosexuel dans le milieu mondain du Paris du 19e siècle.  Selon Simon, 
Proust tente de cacher sa propre honte de concéder une homosexualité au petit Marcel1 devenu 
adulte dans Sodome et Gomorrhe.  Simon ne soutient pas que La Recherche est une 
autobiographie ou s’appuie sur un fondement sociologique, il met en doute une interprétation 
dans ce sens.  Afin de montrer ce que Proust, peintre de la société du début du 20e siècle, aurait 
pu écrire, Simon rapporte un souvenir de sa propre enfance.  Simon ne parodie pas Proust, mais 
propose une relecture de ce point particulier.  Celui-ci concerne un vieil homme dans « le milieu 
des plus collet monté »(59) ou de la « "société" »(59), lequel était notoirement connu pour son 
homosexualité : « homme déjà d’un âge mûr se disant poète, et dont le récit des frasques 
complaisamment d’ailleurs colportées par lui-même nourrissait les potins »(59).  Pour motiver sa 
comparaison, Simon utilise un élément concret, qui établit l’authenticité de ce témoignage, un 
journal pour lequel cet homme a collaboré : « sa qualité de poète, justifiée par une feuille 
mensuelle »(59).  L’allusion à la publication permet de renforcer les similarités entre ce souvenir 
des années 1910 et ce que fut la vie de Proust.  Cet homme devient dans une moindre mesure un 
équivalent provincial de Marcel Proust qui de son côté avait également contribué à une petite 
revue littéraire2 au tournant du siècle.  Après avoir indiqué cette revue, tout à fait anodine en 
apparence, le narrateur évoque les autres collaborateurs : « avec l’aide de ses amis et de quelques 
dames poétesses, lauréates du « Genêt d’or » aux Jeux Floraux toulousains »(60).  Le narrateur 
insiste sur l’aspect respectable de cette revue en mentionnant le « Genêt d’or », une décoration 
                                                
1 Dans Le Tramway selon Simon, l’identité du petit Marcel n’est pas une garantie d’authenticité parce qu’elle n’est 
qu’une prétendue clef : « le narrateur (qui, comme Proust le laisse entendre, pourrait s’appeler Marcel) »(58) 
2 En 1892, Marcel Proust, Fernand Gregh, Daniel Halevy, Flers et La Salle créent la revue littéraire Le Banquet. 
Certains des textes de Proust parus dans cette revue seront publiés en 1896 sous le titre Les Plaisirs et les jours. 
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mais notamment une preuve supplémentaire de l’honorabilité de cette revue au sein de la bonne 
société.  La « feuille mensuelle » et le « Genêt d’or » établissent un engagement social et une 
notoriété afin de donner plus de crédit à la place qu’occupait ce vieil homosexuel dans son milieu 
mondain.  Son propos n’est pas d’établir une étude sociologique, mais de signifier la part 
d’engagement de ce vieil homme dans son milieu social.  Le narrateur fait de même pour la vie 
privée du vieil homme, le narrateur va cette fois choisir deux lieux particuliers : « le parc du 
Grand Hôtel d’une station thermale » et « les Bains turcs de la même station thermale ».  La 
représentation d’une station thermale est très présente dans la littérature du 19e siècle et dans des 
sujets de films relatifs à cette période.  Durant le Romantisme, la station thermale ou le 
sanatorium est associé à une prise de conscience du corps comme objet de jouissance ou de 
mort1, ainsi qu’à une certaine forme de décadence de la bourgeoisie au 19e siècle.  Simon utilise 
cette référence selon cette dernière vue.  Le vieux poète de son enfance a été mêlé à une affaire 
de mœurs : « une bacchanale nocturne dans le parc du Grand Hôtel d’une station thermale »(60).  
Simon reprend deux images, l’une sur le culte dionysien qui offre un commentaire ironique 
(Simon rappelle que la culture populaire antique et la sexualité sont proches), et l’autre d’un lieu 
ambivalent (il est public en journée et amorale la nuit).  Simon affirme davantage sa position que 
Proust2 par une situation plus condamnable : « [la bacchanale] malencontreusement interrompue 
par l’arrivée de la police, que le directeur de l’hôtel (ou le chef cuisinier), inquiet de l’absence 
d’un petit marmiton, avait alertée »(60).  En citant le « marmiton » sans plus de détail que le 
qualificatif « petit », Simon insiste sur un cas possible de pédérastie.  Malgré tout, cela n’a pas 
                                                
1 La Peau de chagrin d’Honoré de Balzac a un épisode dans un sanatorium des Pyrénées ; également dans La Dame 
au Camélia de Dumas fils ; plus récemment au cinéma avec 8?  de Frederico Fellini et The Road to Wellville 
d’Alan Parker. 
2 Au premier chapitre de Sodome et Gomorrhe, le narrateur assiste « involontairement » caché chez la Duchesse de 
Guermantes à la rencontre du Baron de Charlus et du giletier Jupien, puis il les retrouve « par hasard » dans un 
bordel homosexuel. 
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suffi pour créer une réprobation publique.  Simon montre que la bourgeoisie du début du 20e 
siècle pratiquait une libéralité sélective qui au nom des apparences tolérait bien plus que Proust 
le laisse entendre.  Dès le 19e siècle, l’orientalisme symbolisait la prise de conscience du corps 
comme d’un objet sexuel avec Les Milles et une nuit, le harem, le hammam ou le bain turc.  Dans 
l’un d’eux, le vieux poète se vante d’un nouvel exploit : « une flatteuse proposition, faite dans les 
Bains turcs de la même station thermale (qui semblait être son terrain de chasse favori) par un 
potentat oriental »(60).  Le narrateur met en avant le caractère actif de la sexualité du vieux 
poète, « son terrain de chasse favori », par l’utilisation d’une parenthèse qui confirme 
l’introduction d’un commentaire.  Nous l’avons montré au chapitre « Les Pensées des 
personnages », ces parenthèses jouent le rôle de rectification du récit.  La mention des « Bains 
turcs » et « un potentat oriental » insinue la nature érotique des faits rapportés.  Une des grandes 
cousines du narrateur a relaté l’événement.  En mentionnant ce témoignage, Simon insiste sur 
l’absence de scandale : « une flatteuse proposition . . . . de profiter d’une heureuse érection 
momentanée, mot (érection) que, mise au défi, l’une de mes grandes cousines connue pourtant 
pour son extrême pruderie et son extrême dévotion, répéta avec l’assurance quelque peu 
masculine (et aussi quelque peu agressive) »(60).  En invoquant les événements du Grand Hôtel 
et des Bains turcs, Simon présente un champ lexical de l’érotisme.  Simon a choisi 
volontairement ce registre pour montrer que les dispositions sexuelles du personnage du vieux 
poète étaient jugées avec une bienveillance libérée des tabous judéo-chrétiens.  Au lieu de 
chercher un récit réaliste, le narrateur relate les faits en se servant de stéréotypes de la "belle 
époque" afin de contredire Proust sur son propre terrain.  Pour l’auteur de La Recherche, un 
cliché est un procédé littéraire pour détourner la nature réelle des faits : par exemple sa sexualité.  
Simon choisit une démarche critique qui prouve justement que des clichés utilisés à l’époque de 
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Proust attestent des pratiques homosexuelles de cette période.  Dans Le Tramway avec le 
témoignage du personnage de la grande cousine, le narrateur restitue le contexte d’une pratique 
sexuelle qui n’était ni ignorée ni totalement réprouvée par la morale de la bonne société.  De 
plus, le discours de la grande cousine renforce l’idée d’une haute société complice.  Le début du 
20e siècle n’avait pas une conscience publique aussi développée que maintenant sur le droit des 
enfants et la tolérance sexuelle.  En dénonçant l’usage des clichés chez Proust, Simon se montre, 
en définitive, plus proche du portrait social qu’on le concède traditionnellement à Proust. 
Dans Terrasse à Rome, Quignard s’interroge sur l’emploi des objets dans un discours 
historiciste.  Comme on l’a vu dans l’introduction, Lyotard a défini deux types de discours, celui 
constatif et performatif.  Ce dernier tente de prouver ou d’interpréter un concept en employant un 
raisonnement logique qui s’appuie sur le principe du « je-ici-maintenant ».  Dans le récit de 
Terrasse à Rome, le narrateur introduit divers preuves historiques qui pourraient être présentés 
selon le « je-ici-maintenant ».  La plupart sont des descriptions de gravures qui sont parfois datés 
ou situés dans la biographie de leur auteur.  Dans Terrasse à Rome, on trouve en particulier trois 
chapitres de moins de deux pages chacun où dominent des références historiques.  Dans le 
chapitre XXVI, des preuves historiques pourraient être utilisées par un historien, comme ces 
« minutiers1 où sont archivés les actes des notaires dés l’instant où ils passent les siècles »(102), 
dont l’un d’eux qui mentionne la présence du personnage principal lors d’une cérémonie 
officielle : « En 1658, le 25 novembre, Meaume, est présent au mariage de Marguerite Weyen, à 
Paris »(102).  Ceci dit, le narrateur arrête son récit, faisant de ce chapitre XXVI le plus court du 
livre.  De façon explicite, le narrateur suggère que cette référence ne permette pas d’aller au-delà 
du simple constat.  Dans ce même chapitre, un autre élément qui aurait pu être exploité à titre de 
                                                
1 Le Trésor de la Langue Française indique : « Local affecté au dépôt des archives notariales comptant plus de 125 
ans de date, afin d'assurer leur conservation effective et leur utilisation historique ». 
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preuve par un historien est mentionné dans ce même minutier : « la signature Geoffroy 
Meaume »(102).  Encore une fois, le narrateur ne procède à aucune interprétation historique.  Ces 
références forment un catalogue qui n’est pas poursuivi par le récit.  Le narrateur néglige ces 
éléments concrets, et d’une certaine manière, montre le peu de cas qui puisse être fait de ces 
preuves matérielles.  Dans ce deuxième chapitre XXVIII, le narrateur de Terrasse à Rome 
n’amplifie pas le rôle joué par ces éléments historiques dans la narration : « un burin, lui-même 
signé à gauche et daté décembre 1666, en apporterait la preuve si besoin était. »(107)  Au 
contraire, le commentaire en clausule prétend signaler au lecteur que le narrateur connaît la 
valeur ontologique d’une telle preuve, mais l’emploi du conditionnel atteste bien des limites du 
« je-ici-maintenant ».  Plus loin, le narrateur donne des dates supplémentaires : « le graveur dut 
quitter Rome à la fin de l’an 1664. Soit à l’automne 1666. Ce point est incertain. »(107-8)  
Encore une fois, le narrateur ironise sur la vanité de vouloir dater avec précision la vie du 
personnage principal.  L’incise sous forme de parataxe « ce point est incertain », encore une fois, 
met un terme à une interprétation historique.  Un autre chapitre se réfère à un document officiel, 
le rapport de police fait sur la tentative de meurtre contre le personnage principal : « une 
déposition des archers de Rome, datée de ce jour, signée de onze noms, en porte 
témoignage. »(126)  Le chapitre se prolonge mais uniquement sur la base d’une courte phrase, 
qui conclue ce paragraphe : « Il rêve. »(126)  Le rêve qui suit n’est ni une interprétation de ce 
rapport de police ni une extrapolation des faits.  Ce chapitre XXXIV, d’abord rationnel, se 
déploie dès lors selon un récit onirique : il incarne la priorité qui est faite au discours poétique et 
que le narrateur tente de mettre en place sur l’ensemble du récit de Terrasse à Rome.  Ces trois 
très brefs chapitres (moins de deux pages chacun) apparaissent comme la démonstration du peu 
de valeur fictionnelle que possède un discours du « je-ici-maintenant ». 
 333 
Dans Le Magot de Momm de Lenoir, les dialogues entre les différents personnages sont 
presque inexistants.  La seule exception est la grande scène d’explication entre la grand-mère et 
sa fille dans l’avant-dernière partie du livre.  Cependant, la dernière partie montre la grand-mère 
restée seule dans la maison : « Elle reste seule, assise dans le grand fauteuil, en robe de 
chambre. »(189)  Malgré cette discussion où la grand-mère dira tout ce qu’elle avait gardé pour 
elle jusque-là, les derniers mots du livre laissent supposer une situation cyclique, à laquelle les 
événements des deux derniers jours n’auront rien changé : « son cœur malade comme un grand 
réservoir d’énergies inépuisables qu’elle continuerait à répandre, à gaspiller, dès demain, elle le 
savait, sans quoi elle en crèverait. »(191)  Dans cette grande famille de deux femmes et trois 
filles, l’absence de compréhension mutuelle est à la cause d’une profonde frustration.  Celle-ci 
est la source des malentendus et des conflits latents entre les différents personnages.  La relation 
entre Nann, la mère, et son amant, Vincent, souffre de ce même problème.  Ce dernier évite le 
dialogue et ses rencontres avec Nann se limitent à des rapports sexuels.  Lorsque Nann sera 
finalement invitée à venir chez Vincent, Nann est de nouveau dans l’impossibilité de dialoguer 
avec lui : Vincent étant absent pour le moment1.  Dans sa solitude, Nann se concentre sur le 
mobilier de ce dernier  : « Le séjour ressemble à une salle d’attente de spécialiste : les coussins 
satinés impeccables sur le canapé, les revues soigneusement empilées sur la table, un cendrier 
superbe dans lequel on n’oserait même pas jeter un papier de bonbon froissé, le tapis magnifique 
sur le plancher ciré… »(151-2)  Le choix de la comparaison et les adjectifs employés donnent 
une image particulièrement glacé du lieu : « une salle d’attente de spécialiste », « impeccable », 
« les revues soigneusement empilées », « un cendrier superbe », « le tapis magnifique » et « le 
plancher ciré ».  Ces objets et leur disposition dans la pièce suggère une métaphore filée sur le 
                                                
1 « Il était parti courir alors qu’elle dormait encore. Elle ne savait pas quand il reviendrait ni s’il reviendrait. »(Le 
Magot de Momm 151) 
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thème d’une mise en ordre obsessive.  Chaque chose est sous un contrôle rationnel et laisse peu 
de place au désordre des émotions.  Cette description d’intérieur rappelle la technique 
balzacienne du portrait ; à la différence qu’ici ce portrait suscite plus de questions que 
d’éléments de réponse.  Nann est en train de découvrir combien elle ignore la personnalité de 
Vincent.  Le but de ce portrait à travers des objets est de donner une mesure de la difficulté de 
Nann à percer la personnalité de Vincent.  Cependant, l’examen de l’appartement de Vincent par 
Nann est une mise en abyme de la personnalité recluse de Vincent.  Il n’est pas non plus 
surprenant, car il s’accorde avec sa récente prise de conscience de l’absence de dialogues entre 
Vincent et tel qu’elle est exprimée au début du chapitre : « elle se demandait si elle devait 
l’attendre, s’il ne fallait pas mieux qu’elle s’en aille avant son retour »(151).  Plus tard dans la 
salle de bains, elle éprouve une certaine oppression par le caractère immaculé du lieu : « elle 
hésite à mettre les cheveux dans la poubelle vide et s’affole alors »(152).  En quittant la salle de 
bain, elle s’inquiète de comment disposer la serviette de bains qu’elle vient d’utiliser : « en se 
demandant s’il ne vaudrait pas mieux la chiffonner un peu pour qu’il voie qu’elle a été utilisée… 
Mais il le verra. Il verra aussi sans doute des tas de petites choses qu’elle ne remarque 
pas »(152).  L’objet—bien que passif—opère une main mise sur l’esprit de Nann.  Bien que 
Nann soit satisfaite de sa nuit chez Vincent1, elle ne peut empêcher une certaine inquiétude de 
grandir en elle.  La propreté de l’appartement de Vincent affecte de plus en plus l’humeur de 
Nann.  Dans son esprit, cette aversion se transforme en une sensation semblable à une « masse 
gélatineuse »(153).  Nann veut pénétrer les pensées de Vincent, en interprétant littéralement son 
appartement.  Ne pouvant communiquer avec Vincent, elle fait acte d’empathie avec les objets 
de son appartement.  À défaut de la présence de Vincent, Nann se met alors en symbiose avec les 
                                                
1 « pour citer Michel qui était lui aussi d’une maniaquerie redoutable mais n’avait pas par contre trouvé aucun 
charme à son foutoir… Or Vincent, cette nuit… »(Le Magot de Momm 152-3) 
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objets qui l’entourent : « la masse gélatineuse qui se dilate et semble se creuser pour qu’elle 
puisse y entrer, s’y enfoncer et s’y blottir tout entière »(153).  Dès lors, elle se transforme elle-
même en objet et imagine alors le retour de Vincent : « il ne trouverait plus en rentrant qu’une 
espèce de caillou translucide en forme de salamandre, l’astiquerait, le tiendrait haut dans la 
lumière et en ferait un presse-papiers, il ne m’aime pas, il ne peut pas, il ne pourra 
jamais… »(153).  L’expérience de Nann symbolise de façon explicite l’approche du Nouveau 
Nouveau Roman dans la manière d’appréhender un récit.  Le narrateur du Nouveau Nouveau 
Roman se projette dans les objets plutôt que de vouloir expliquer la personnalité des 
personnages.  Les objets et les personnages se confondent : les objets offrent une vision 
allégorique ou un miroir de la personnalité des personnages. 
L’examen du monde ou son observation selon les objets qui le constituent se retrouve 
dans le récit de Rosie Carpe de NDiaye.  Elle n’est pas le fait d’un narrateur omniscient, comme 
chez Balzac, mais elle est invoquée par les personnages eux-mêmes dans le récit.  Dans Rosie 
Carpe, les personnages réfèrent volontiers aux objets plutôt qu’aux personnes. Dans Rosie 
Carpe, le personnage de Rosie souffre de ne pas pouvoir communiquer avec ses parents.  Elle est 
souvent décrite seule ou isolée1 en situation de soliloques.  Le personnage de Lagrand est un 
homme frustré et il préfère également dialoguer avec lui-même.  Lors de la rencontre avec les 
parents de Rosie dans l’hôtel de Bas-du-Fort, Lagrand échangera très peu de mots avec eux.  
Dans cet exemple, le frère de Rosie, Lazare, est réapparu à sa sœur après avoir disparu pendant 
une année.  Ayant appris la relation abusive entre sa sœur et le gérant de l’hôtel pour qui elle 
travaille, il décide de s'installer de force chez ce dernier par représailles, prétendant jouir d’une 
                                                
1 « "Et tous les Carpe en Guadeloupe, en Guadeloupe, sauf moi, lui [Titi] murmurait-elle [Rosie] à l’oreille. 
Pourquoi aucun d’eux ne nous a emmenés, malgré tout ?" »(Rosie Carpe 150) 
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compensation légitime1.  Après la surprise de son arrivée, Lazare s’impose plusieurs jours chez le 
gérant, Max, profitant de la crainte qu’il suscite.  Lazare s’habille avec les affaires de Max, et 
finalement disparaît de nouveau.  De cet épisode troublant, Max ne retient que la perte de ses 
vêtements et le fait que Lazare a, par sa présence, souillé son appartement : « C’est dégoûtant. 
Voilà l’impression que ça me fait, Rosie, ton frère dans le lit de ma femme et moi, avec mon 
caleçon et mon maillot. C’est dégoûtant. J’ai envie de vomir rien qu’en y repensant, tiens, et j’ai 
envie de brûler mon lit et le matelas et la chambre entière »(108).  Max est choqué, terrorisé par 
la présence de Lazare, mais son attention reste fixée sur l’image de Lazare polluant ses affaires.  
Max ne remet pas en cause ses viols répétés de Rosie, au contraire il tente de la culpabiliser2.  
Lorsque Lazare part enfin, Max ne semble pas tirer une leçon de cet épisode malheureux.  Si 
Max est malgré tout soulagé, ses plaintes ne mentionnent que des objets : 
Ce qu’on a eu la trouille, Rosie, ma femme et moi, quand on était allongé sur le canapé 
dans le noir et qu’on se demandait sans oser le dire s’il n’allait pas sortir de notre 
chambre, de notre lit, pour venir nous faire notre compte. . . . On ne pouvait pas quitter 
notre canapé. (116) 
Max résume cet événement à deux objets : le lit et le canapé.  La seule expérience qu’il retient de 
cet épisode est son attachement aux objets.  Le narrateur accentue tellement la concupiscence de 
Max qu’elle révèle par contraste son manque de compassion.  De sa rencontre avec Lazare, Max 
n’envisage pas autres choses que sa propriété.  L’événement se résume à un problème de 
préjudice matériel : « Je viendrais demain matin te rapporter les vêtements. Ceux que tu m’avais 
                                                
1 « Il fait peur à ma femme, ton frère Rosie. Et si tu veux tout savoir, absolument tout, je vais te répéter ce qu’il a dit 
ce matin, en se levant pour aller se préparer un café. Il a eu le culot de dire, ton frère : je suis là où Rosie devrait 
être. »(Rosie Carpe 111) Cette situation ne profitera nullement à l’intéressée, Rosie, qui restera aussi misérable et 
négligée qu’avant. 
2 Furieux que Lazare continue d’utiliser ses vêtements à lui plutôt que ceux achetés par Rosie, Max pérore : « Et 
pour qui se prend-il, ce clochard, Rosie ? Cette cloche infecte, puante ? Est-ce qu’il a fait quelque chose pour toi, 
lui ? »(Rosie Carpe 111) ou encore, après que Lazare a de nouveau disparu sans passer voir Rosie, Max moralise : 
« Pendant qu’il ronflait à côté, ton frère, Rosie. Et tu regrettes qu’il ne soit pas revenu pour te voir ! »(116) 
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donnés pour lui. Il les a laissés. Il n’a touché à rien. Il m’a piqué tout ce qu’il avait sur le 
dos. »(117)  Max n’a aucune compassion ou empathie pour Lazare ou même Rosie, qu’il 
considère toujours avec dédain.  Max ne regrette que les vêtements perdus, au point de donner 
par la suite une liste détaillée de ses pertes : « — Un pantalon à carreaux, un véritable Lacoste 
saumon, un slip, des chaussettes. Pas les chaussures, tiens. Il a eu la bonté de ne pas farfouiller 
dans mes chaussures. »(117)  Dans l’esprit de Max, l’incident avec Lazare se résume à cette 
énumération.  Les objets perdus représentent à la fois le matérialisme de la société de 
consommation, et surtout l’absence d’une solidarité sociale.  Rosie reste seule : son frère agit 
pour ses intérêts personnels et Max est toujours aussi méprisant avec elle.  Cette absence de 
conscience de l’autre ou d’altruisme, isole totalement les personnages.  Cette isolation forcée est 
une tragédie pour Rosie qui n’a pas conscience, à ce point du récit, d’être rejetée par Max et sa 
propre famille.  La réaction de Rosie est pratiquement inexistante, elle ne comprend pas que Max 
ou son frère agissent seulement pour leurs intérêts : « — Mais il est si maigre. Comment 
pourriez-vous avoir peur de lui, tous les deux dans votre salon ? »(117)  Reprenant les propos de 
Max, Rosie insiste sur le terme de « salon ».  C’est l’aveu qu’elle ne s’explique pas la rancœur de 
Max.  Rosie ne voit pas le narcissisme de Max et envisage la situation selon un problème de 
cohabitation.  Par la suite, Rosie se retrouve encore seule avec Titi.  Bien que ce dernier ne soit 
pas encore sevré, elle n’a plus de lait pour le nourrir au sein.  Titi refuse le lait en biberon et se 
trouve exposé à la déshydratation.  Dans sa désillusion, Rosie ne trouve pas de solution et 
continue de donner le sein à Titi en vain.  Ce passage se déroule en été, et il règne une chaleur 
étouffante dans l’appartenant de Rosie : « Elle buvait de l’eau directement à la bouteille et, tout 
en renversant la tête pour boire abondamment, elle songeait que Titi, lui, ne buvait pas. »(118)  
La bouteille d’eau donne la mesure d’une grande chaleur, « tout en renversant la tête pour boire 
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abondamment ».  Elle offre aussi une occasion manquée pour Rosie de s’inquiéter de son fils.  
En faisant un simple constat, « elle songeait que Titi, lui, ne buvait pas », le narrateur n’exprime 
aucun commentaire, mais il suggère que Rosie n’est pas consciente de l’état critique de Titi.  La 
bouteille d’eau est une mise en garde—un signe prémonitoire—sur le danger que Titi est en train 
de courir.  L’inquiétude qui naît de cette situation vient du travail de lecture : la bouteille 
représente une référence que le lecteur peut utiliser à titre d’intratexte.  Lors de l’hospitalisation 
de Titi, cette bouteille d’eau rappellera au lecteur la négligence de Rosie, bien que, de son côté, 
le narrateur ne le signifie pas explicitement.  De la même manière, le narrateur ne commente pas 
le vol des vêtements de Max, le lecteur est amené à le faire lui-même.  Les objets forment des 
éléments de commentaires : leur rôle est de générer une interprétation en cours de lecture. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) et Les Grandes Blondes, bien qu’un contexte soit 
présent, celui-ci n’apparaît qu’en arrière-plan : le narrateur/personnage n’établit jamais un 
portrait social ou psychologique, les différents récits sont in medias res, et les événements sont 
maintenus dans leur simple déroulement sans commentaires ou explications.  Dans Autoportrait 
(à l’étranger) et Les Grandes Blondes, les objets existent uniquement grâce à la mise en place 
d’un métatexte.  Contrairement au Nouveau Roman qui limite la représentation de l’objet à 
l’illusion littérale, la particularité du Nouveau Nouveau Roman est que ses métareprésentations 
peuvent employer des références extratextuelles.  Ces références sont d’origine géographique, 
sociale ou culturelle.  Par exemple, dans Autoportrait (à l’étranger), le récit concerne un écrivain 
français qui décrit les voyages de ses conférences.  Il nomme différentes grandes villes du 
monde : Tokyo, Hongkong, Berlin, Prague, etc.  Dans Les Grandes Blondes, le récit mentionne 
différents milieux comme la production télévisuelle, le crime organisé ou les activités d’une 
agence de détective privé.  Cependant, ni Autoportrait (à l’étranger) ni Les Grandes Blondes ne 
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tentent d’établir un récit réaliste.  Ces références socioculturelles ne sont pas utilisées pour 
constituer une illusion référentielle.  Ces références servent un discours critique qui remet en 
question leur emploi traditionnel. 
Dans Autoportrait (à l’étranger) de Toussaint, le sujet principal du chapitre « Tokyo » est 
la difficulté du narrateur à s’adapter à la taille plus réduite de l’habitat japonais et à sa coutume 
de s’asseoir au niveau du sol.  Le narrateur explique qu’un mal de dos contracté avant son 
voyage a gâché son séjour nippon.  Il nomme cette douleur d’un mot corse, « scruchjétta »(47), 
prétextant que ce mot dépeint mieux son problème.  Le narrateur débute ce chapitre avec une 
question de sémantique : « Je ne connais pas le nom exact en français, encore en moins en 
japonais »(47).  La particularité de ce passage est que Toussaint choisisse un mot d’une langue 
qui lui est étrangère1 comme une référence.  Plus précisément, scruchjétta réfère en corse à un 
objet mécanique2.  Le sens correct de scruchjétta n’est pas l’unique point déterminant du 
passage.  Le lecteur est également face à une aberration : le narrateur emploie comme une 
référence3 un mot corse, scruchjétta, dans un contexte japonais.  Une nouvelle fois, le 
narrateur/auteur ironise sur le titre du roman, « (à l’étranger) », en décevant l’attente du lecteur 
sur le contexte du voyage.  La seule description pittoresque de ce voyage se résume à ce mot, 
                                                
1 Toussaint, né en Belgique francophone d’une mère allemande, réside en Corse maintenant. 
2 Scruchjétta (scrochjétta, scrucchietta) : [orig. scruchjà (v.) : échapper, disparaître, détendre] une braguette de 
pantalon ; un piège en métal ; une pièce métallique contrôlant un mécanisme à ressort (cran d’un couteau pliable, 
dispositif anti-retour d’un treuil, détente d’une arme à feu). Il existe un autre mot de la même racine, scruchjata 
(scrochjata, scrucchiata) qui signifie un mouvement brusque. Elle correspond mieux à l’explication du narrateur 
pour décrire son mal : « j’eus un mouvement de vrille impétueux qui me tordit la colonne vertébrale. »(Autoportrait 
à l’étranger 48) 
3 Le mal de dos, appelé la scruchjétta par le narrateur d’Autoportrait (à l’étranger), révèle deux sens : un 
mouvement brusque qui explique l’origine du mal au dos du narrateur, et son étymologie qui évoque une action 
virulente.  La langue française possède l’expression "tour de reins" que le narrateur utilise malgré tout.  Le narrateur 
considère peut-être que tour de reins ne rend pas l’effet frénétique du ressort d’un piège tel qu’il est suggéré dans le 
mot corse scruchjétta.  Le narrateur va également à l’encontre de l’usage, puisque la pratique courante est de choisir 
un mot étranger qui est passé dans la langue française ; ce qui n’est pas le cas de scruchjétta. 
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scruchjétta.  Issu d’une langue étrangère, son sens pose un problème de traduction pour un 
lecteur francophone.  Il joue finalement le rôle d’un métatexte in absentia : le lecteur n’a pas 
d’autres ressources que la définition et les exemples proposés par le narrateur : 
la scruchjétta (le mot est corse) est une sorte de tour de reins qui s’attrape à l’improviste à 
la pétanque en ramassant ses boules (crac, et vous voilà coincé, les genoux raides, une 
main dans le dos, incapable de vous redresser), ou en glissant, un moteur de hors-bord à 
la main, sur la pente glissante de l’aire de carénage d’un petit port de pêche en voulant 
rejoindre son bateau. (47) 
La mise en contexte du mot scruchjétta n’est pas une digression, mais bel et bien la création d’un 
métatexte.  En introduisant un mot d’une langue étrangère peu connue dans le récit, scruchjétta 
symbolise la difficulté de dénommer les choses en général, et plus largement de la pertinence 
d’une langue quand il s’agit de faire une description.  Dans le chapitre « Vietnam », il utilise 
l’allemand pour symboliser l’écart culturel entre un narrateur francophone et un chauffeur de taxi 
vietnamien : « je fus abordé par un Vietnamien empressé et aimable. Möchten Sie ein Taxi1 ? me 
dit-il. Nein, danke2, lui dis-je, dans mon allemand qui dépérissait de jour en jour. »(79)  
Toussaint ne propose pas de traduction pour les citations en allemand qui précèdent.  Ainsi, le 
narrateur accentue la présence de trois cultures dans le récit : la sienne francophone, celle 
vietnamienne du chauffeur de taxi, et celle allemande des dialogues.  Le but est de montrer que 
la communication entre le narrateur et le chauffeur de taxi se fait à l’aide d’une culture étrangère 
aux deux.  Toussaint décide de ne plus maintenir cette ambivalence pour le dernier échange : 
« Woher sind Sie in Deutschland, me dit-il. Und Sie ? dis-je. »(80)  Dans une note de bas de 
page, il offre cette fois une traduction : « Vous êtes d’où, en Allemagne ? me dit-il. Et vous ? dis-
je. »(80)  La traduction confirme une incompréhension mutuelle par une plaisanterie : ni l’un ni 
                                                
1 « Voulez-vous un taxi ? » [traduction personnelle] 
2 « Non, merci » [traduction personnelle] 
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l’autre sont allemands et cette situation rend leur question absurde.  Dans Autoportrait (à 
l’étranger), les dialogues en allemand n’évoquent pas seulement une différence culturelle.  Plus 
largement, ils invoquent les difficultés de communiquer dans une langue.  En clamant que seule 
la langue corse peut décrire son mal de dos, le narrateur d’Autoportrait (à l’étranger) prétend 
que certaines langues expliquent mieux certaine situation.  Un idiome évoque également la 
question de l’interprétation : le mot d’une langue étrangère a une signification inconnue, car sa 
valeur figurative—laquelle participe à la compréhension du récit—est inconnue du lecteur.  Le 
mot corse scruchjétta illustre alors que le contexte socioculturel et les partis pris d’une langue 
affectent le sens du récit.  Dans Mythologie, Barthes montre que le vrai sens d’une référence 
socioculturelle est bien souvent celui qui est caché.  En pratique, l’absence de culture est aussi un 
problème d’interprétation, comme le montre le dernier dialogue en allemand entre le narrateur 
francophone et le chauffeur vietnamien.  Ce dernier parle une langue étrangère sans avoir connu 
une expérience de la culture européenne : par exemple, il ne distingue pas les différents accents 
des pays. 
Dans Les Grandes Blondes, Echenoz s’intéresse à l’emploi des clichés en littérature.  
Parmi ceux-ci, on trouve de nombreux objets qui sont évoqués traditionnellement pour décrire un 
milieu socioculturel.  Les théoriciens du Nouveau Roman considéraient ces évocations comme 
biaisées parce qu’elles correspondent plus à une vision « bourgeoise » préétablie plutôt qu’à une 
vision objective.  Pour eux, le risque d’utiliser des stéréotypes est d’accréditer ce à quoi ils 
prétendent.  En contradiction avec cette règle fondamentale du Nouveau Roman, Echenoz 
s’intéresse au décalage inévitable entre le parti pris des clichés et leurs bien-fondés.  L’usage de 
clichés ou de symboles dans une représentation réaliste n’est pas nécessairement dans un souci 
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de réalisme, comme l’a exposé Auerbach dans Mimesis1.  Les objets peuvent produire un 
métatexte en marge du récit dit réaliste.  Dans Les Grandes Blondes, Echenoz utilise les poncifs 
de la littérature policière dans son emploi le plus outrancier afin de révéler son effet partisan.  Il 
amplifie l’emploi communément fait des clichés, perpétuant ainsi la tradition littéraire de la 
parodie.  Dans Les Grandes Blondes, les objets jouent une part active dans le récit : ils agissent 
au niveau du texte et des personnages à la manière de commentaires.  Les personnages sont sous 
l’influence des objets qui les entourent, comme la représentation d’un milieu ou, plus sûrement, 
comme un affect de leur personnalité.  Le personnage de Gloire tente d’échapper à sa popularité 
d’ex-vedette de la télévision en se transformant physiquement : « Gloire a prié la cuisine de 
choisir la couleur de son blush-crème et de son eye-liner, dicter le choix de ses vêtements, de ses 
paroles et de ses intonations, définir l’angle de sa voussure. »(78).  Les objets sont capables 
d’influencer profondément les personnages.  L’attitude du personnage de Gloire ressemble aux 
réactions des personnages du Nouveau Nouveau Roman ; ceux-ci éprouvent une empathie pour 
les objets qui les entourent.  L’influence des objets sur les personnages s’explique, selon Walter 
Benjamin, comme une réaction à la civilisation, et non une symbiose spontanée.  À partir du 19e 
siècle, les objets créent un univers qui est semblable à une forme de méta-représentation de la 
société bourgeoise grandissante.  Dans Les Grandes Blondes, ces objets altèrent symboliquement 
les personnages de la manière que les clichés altèrent un texte.  Les objets représentés modifient 
la perception des événements dans le récit selon les valeurs connotatives des représentations.  La 
particularité du récit des Grandes Blondes est d’offrir une réception ou une lecture critique de ce 
décalage : la représentation d’un objet selon sa valeur connotative et son aspect réel.  Par 
                                                
1 Auerbach a montré comment, dans Le Père Goriot, l’assimilation des principes de zoologie par Balzac n’est pas 
par souci scientifique. Bien au contraire, la description de la pension et de sa propriétaire, Mme Vauquer, évoquent 
davantage un rat dans la manière dont celle-ci se déplace dans sa cuisine. Il s’agit plutôt d’un effet fantastique. 
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exemple, dans ce passage après une brève visite sans succès à la maison habitée par Gloire en 
Bretagne, deux employés d’une agence de détective sont dans leur voiture roulant sous la pluie 
de retour à Paris : « on mit la radio pour les informations »(102).  Ce geste commun que tous les 
automobilistes font au quotidien est présenté de façon objective.  Il est décrit comme un acte 
anodin, pourtant il n’est pas exempt de certaine controverse.  Le présentateur du bulletin 
météorologique ne fait que répéter ce que les deux personnages constatent d’eux-mêmes : le 
temps est mauvais.  Le récit va accentuer l’écart entre l’acte d’écouter la radio et la valeur de son 
contenu.  L’annonce radio est exposée à travers la figure de l’exagération : « Paraissant s’exposer 
en première ligne aux intempéries mêmes qu’il [le présentateur météo] dénonçait, sa voix fébrile 
et prise garantissait le bien-fondé de ses propos. »(102)  L’effet de décalage entre la banalité du 
contenu de ce bulletin météorologique, et son énoncé dramatique, « s’exposer en première 
ligne » et « sa voix fébrile et prise », est une dénonciation de la surenchère médiatique qui existe 
dans les médias occidentaux.  Le choix du verbe « garantissait » rappelle ironiquement le 
pouvoir déceptif des clichés : ceux-ci établissent une vérité à partir d’affirmations infondées.  
Nous l’avons vu, depuis Alfred Jules Ayer1 et le positivisme logique, le discours ne peut plus se 
suffire à lui-même pour valider une démonstration.  Plus particulièrement avec les stéréotypes, le 
seul contenu de ce type de discours n’est pas une garantie de vérité : dans cet exemple, bien que 
les propos tenus par la radio se confirment (les personnages en sont les témoins), ce discours 
reste un truisme.  Le présentateur météo ne se réfère pas aux conditions réelles du temps, mais à 
sa dramatisation.  Lors de son voyage en Inde, Gloire séjourne dans un hôtel, « le Club 
Cosmopolite »(131), dont le narrateur propose une description : « inchangés depuis les Anglais, 
les bars étaient en acajou »(132).  Le détail historique et la mention du bois précieux pourraient 
                                                
1 Voir le chapitre « Les Temps de la narration ». 
 344 
correspondre à une illusion référentielle.  La suite de la description détourne cette première 
impression : « les appliques en cuivre, les couverts en argent, les tennis en craie rouge et les boys 
en blanc. »(132)  Cette description renvoie en fait à la vision colonialiste et raciste de 
l’occupation anglaise.  Les objets passent du statut d’éléments réalistes à celui de stéréotype.  
Les cours de tennis deviennent le symbole de la civilisation occidentale et la mention du nom 
« boy » qui lui fait suite objecte le prétendu manque de culture des autochtones.  Dans Les 
Grandes Blondes, les objets représentés et les stéréotypes dans le langage sont introduits dans 
l’énoncé de façon critique.  Le narrateur les emploie afin de dénoncer leur action partiale sur le 
point de vue du récit.  Au lieu d’être involontairement abusé par le cliché, le récit les exploite 
intentionnellement dans leur valeur connotée. 
 
 
Conclusion finale: Références et parodie 
 
Le Nouveau Nouveau Roman se définit davantage comme postmoderne1 car il questionne des 
domaines que le Nouveau Roman a ignorés, comme le statut de la référence et l’autocritique.  
Par exemple, le Nouveau Roman n’utilise jamais la parodie, et préfère ignorer l’existence des 
genres classiques ou populaires.  Bien que Les Gommes possède une intrigue policière, Robbe-
Grillet — contrairement à Jean Echenoz avec Les Grandes Blondes — ne cherche pas à 
reproduire le genre policier ou à le parodier.  La représentation de l’objet dans le Nouveau 
Nouveau Roman s’inscrit dans une remise en question de l’énonciation du récit fictionnel plutôt 
que la contestation de la culture dite bourgeoise.  Comme le souligne Hutcheon, la postmodernité 
est fondamentalement caractérisée par une remise en cause de la tradition classique plutôt que de 
                                                
1 Voir le chapitre, « Une période de changement » 
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sa condamnation.  Hutcheon définie la Postmodernité selon cinq grands principes1 que l’on peut 
appliquer ici au Nouveau Nouveau Roman : la subjectivité (comme inhérente au langage), la 
référence (comme une critique du prédicat), la représentation (comme une déconstruction du 
réel), l’intertextualité (comme un mythe), et les contraintes du langage2 après la seconde Guerre 
Mondiale.  Sur le point de la représentation, Robbe-Grillet définit lui-même l’emploi de la 
description dans son essai sur le Nouveau Roman3.  Cette position radicale n’est plus possible 
pour le Nouveau Nouveau Roman qui au contraire se plaît à questionner le rapport ambigu entre 
la fiction et le réel.  Si le Nouveau Nouveau Roman n’accepte plus le « désengagement » 
politique et référentiel du Nouveau Roman (tel que l’absence de références sociales dans La 
Jalousie de Robbe-Grillet ou dans Le Planétarium de Nathalie Sarraute), il n’hésite pas à 
détourner l’aspect mimétique de la référence (tel que, dans Terrasse à Rome de Quignard, 
l’usage qui est fait des gravures imaginaires d’un artiste de la Renaissance dont le narrateur se 
sert pour interpréter la vie du graveur).  L’emploi de l’objet dans la narration du Nouveau 
Nouveau Roman a changé la fiction contemporaine.  Nous l’avons vu avec l’ironie, la 
représentation des objets dans les romans du Nouveau Nouveau Roman est employée dans son 
aspect critique ou grotesque, au sens où cette description met l’accent sur l’absurdité et 
l’aliénation du monde.  Cette ironie est le constat de l’écrivain contemporain qui note un certain 
pessimisme sur notre habilité à comprendre et même à communier ou communiquer avec le 
                                                
1 « Postmodern novels raise a number of specific issues regarding the interaction of historiography and fiction that 
deserve detailed study: issues surrounding the nature of identity and subjectivity; the question of reference and 
representation; the intertextual nature of the past; and the ideological implications of writing about history »(A 
Poetics of Postmodernism 117) 
2 Par ses contraintes du langage, nous considérons les acquis de la critique contemporaine.  Dans l’introduction, 
nous avons développé cette perspective avec les textes de Walter Benjamin, Tristan Todorov, Theodor Wiesengrund 
Adorno, Michel Foucault, Jean-Paul Lyotard, et les textes théoriques du Nouveau Roman. 
3 « Décrire les choses, en effet, c’est délibérément se placer à l’extérieur, en face de celles-ci. Il ne s’agit plus de se 
les approprier ni de rien reporter sur elles. »(Pour un nouveau roman 78). 
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monde extérieur, et parfois même, notre monde intérieur.  Cette représentation révèle un certain 
pessimisme qui naît de l’impuissance de l’individu face à sa destiné et au monde.  Cette 
impuissance concerne principalement une inquiétude perpétuelle, celle de ne plus pouvoir 
comprendre le monde : son unique ressource étant maintenant d’accepter cette humilité forcée.  
Le Nouveau Nouveau Roman est l’illustration d’une nouvelle cosmogonie contemporaine où 
l’être humain ne sait plus quel rôle il y joue. 
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